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Abstracto 
En este estudio comparativo investigo el cambio de enfoque narrativo y temático entre 
la novela El beso de la mujer araña de Manuel Puig y sus versiones dramática y fílmica 
empleando un marco teórico proveniente de los estudios decoloniales (Dussel, Quijano, 
Mignolo et al.-Restrepo/Rojas 2010). El objetivo principal de esta investigación transgenérica 
es analizar la “transformación” narratológica y temática que sufre la novela El beso de la 
mujer araña al “traducirse/transferirse” a los contextos dramático y fílmico. En el primer 
capítulo presento a Manuel Puig y su obra. Hago una reseña de los estudios críticos ya 
realizados sobre El beso de la mujer araña y sus versiones dramática y fílmica y confirmo 
que los textos críticos, en su mayoría, se centran en el estudio de la “fidelidad” existente entre 
la novela y el filme El beso de la mujer araña. Seguidamente, declaro las hipótesis y el marco 
teórico- metodológico en el que apoyo el desarrollo de mi investigación a lo largo de esta 
tesis. 
En el segundo capítulo llevo a cabo un análisis narratológico de la novela El beso de la 
mujer araña, del drama y del filme (guión y espectáculo visualizado) del mismo nombre, 
empleando los postulados teóricos del discurso narrativo de Gérard Genette y del discurso 
fílmico de Cristian Metz y de Linda Costanzo-Cahir para cumplir dos objetivos: a) investigar 
si en la novela, el drama y el filme El beso de la mujer araña, existe un cambio de enfoque 
narrativo o de “perspectiva narrativa” que presentan las tres obras, del modo siguiente: en la 
novela sobresale la “perspectiva narrativa” del personaje Molina; mientras que en el drama y 
en el filme hay un “equilibrio” entre los personajes centrales, Molina y Valentín, en la 
representación de su “perspectiva narrativa”; y b) apoyar la clasificación del filme El beso de 
la mujer araña entre las “traducciones/transferencias – tradicionales” de filmes basados en 
obras literarias, según los postulados teóricos de Costanzo-Cahir. 
En el tercer capítulo me baso en los postulados de la teoría decolonial (Dussel, 
Quijano, Mignolo et al.-Restrepo/Rojas 2010) para analizar la representación de las relaciones 
de poder genérico, político, cultural y del saber en base a la noción del “patrón de poder 
genérico, político, cultural y del saber” con el fin de indagar que el cambio de enfoque 
temático entre la novela, el drama y el filme El beso de la mujer araña está basado en 
elaboraciones distintas de tales relaciones de poder y en la omisión en la representación del 
personaje Valentín de los múltiples roles de “patrón de poder” que asume en las tres versiones 
de El beso de la mujer araña. Esta parte estudia la función de los intertextos narrativos, 
dramático y fílmicos que se implican respectivamente en la trama, de la novela, del drama y 
del filme El beso de la mujer araña. 
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En suma, los resultados de mi análisis evidencian la existencia de cambio de enfoque 
narrativo y temático entre la novela, el drama y el filme El beso de la mujer araña, hecho que 
subraya las múltiples interpretaciones que se pueden hacer sobre una obra polifacética, como 
lo es la novela El beso de la mujer araña de Manuel Puig que maneja efectivamente la 
representación de las relaciones de poder genérico, político, cultural y del saber, desde la 
perspectiva de los sujetos subalternos coloniales. Dado que no he encontrado un estudio 
crítico de El beso de la mujer araña que se haya centrado en los conceptos de “colonialidad 
del poder, del género, de la cultura y del saber”, a la luz de la teoría decolonial, mi estudio 
contribuye tanto con una aportación original al análisis del proceso decolonial 
latinoamericano como a una mejor comprensión crítica de la novela El beso de la mujer araña 
y sus versiones dramática y fílmica.  
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CAPÍTULO 1: LA NOVELA EL BESO DE LA MUJER ARAÑA Y SU VERSIÓN 
DRAMÁTICA Y FÍLMICA: CONTEXTO HISTÓRICO-LITERARIO  
 
1.1 Introducción 
El objeto primordial de esta tesis es hacer un análisis comparativo entre la novela El 
beso de la mujer araña (1976) del escritor argentino Manuel Puig,1 y sus versiones dramática 
(1983) y fílmica (1985),2 específicamente, se examina el cambio de enfoque narrativo, basado 
en las categorías narrativas “perspectiva narrativa” y “focalización”, y el cambio de enfoque 
temático basado en la representación de las relaciones de poder genérico, político, cultural y 
del saber, elementos que contribuyen a que cada versión de El beso de la mujer araña 
presente rasgos estructurales y temáticos específicos.  
Este tema de investigación parte de la consideración de que los principales tópicos 
articulados en la novela EBMA-1976 siguen siendo relevantes casi 40 años después de su 
publicación: la opresión política/sexual, el debate por los derechos humanos bajo regímenes 
autoritarios, la homofobia y la persecución por cuestiones políticas y de identidad sexual 
siguen siendo temas actuales tanto en la vida real como en su representación literaria, 
dramática y fílmica. Considero que la actualidad de los tópicos literarios de El beso de la 
mujer araña, se revela en prácticas políticas de opresión y leyes vigentes contra los 
homosexuales y activistas políticos en países como Uganda, Rusia y Corea del norte.3  
Mi interés personal no parte meramente de la anterior preocupación ético-humana  
sino, también, de la consideración de que las tres versiones de El beso de la mujer araña (la 
novela, el drama y el filme) tienen una estrecha relación entre sí, pero al mismo tiempo cada 
una de estas versiones ilumina diferentes aspectos del mismo tópico: la represión sufrida por 
sujetos marginalizados/discriminados por sus creencias políticas y por su orientación sexual. 
Por consiguiente, resulta interesante tomar como punto de partida una novela, 
específicamente,  EBMA-1976, para investigar cómo ésta cambia cuando “pasa” al contexto 
                                                 
1 En toda la tesis usaré la abreviación EBMA-1976 para referirme a la siguiente edición usada a lo largo de esta 
tesis, El beso de la mujer araña, Editorial Seix Barral, Barcelona, 1976 (cf. Bibliografía). Adicionalmente usaré 
las abreviaciones EBMA-1983 y EBMA-1985 para referirme, respectivamente, al drama y al filme El beso de la 
mujer araña. Ver referencia completa a estas obras en la sección de la Bibliografía. 
2 La versión teatral fue escrita por Manuel Puig en 1981, la versión cinematográfica (1985) fue dirigida por 
Héctor Babenco y el guión fue escrito por Leonard Schrader  y publicado por la editorial Faber& Faber, 1985 (cf. 
Bibliografía). 
3  Sobre la leyes contra los homosexuales en dichos países véase en: 
http://www.bbc.co.uk/news/world-africa-26320102 
http://www.theguardian.com/commentisfree/2014/feb/05/russia-anti-gay-law-criticism-playing-into-putin-hands  
http://www.nknews.org/2014/04/north-korea-erupts-with-anti-gay-tirade-against-un-human-rights-chair/ 
http://internacional.elpais.com/internacional/2013/05/22/actualidad/1369248787_107375.html  
http://internacional.elpais.com/internacional/2013/05/22/actualidad/1369248787_107375.html  
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dramático y cinematográfico. No obstante, tanto la literatura y el drama, como la 
cinematografía pertenecen a diferentes géneros artísticos y usan diferentes técnicas narrativas 
para presentar una o la misma historia y “transformarla” en sus respectivos medios artísticos.  
Conforme a esta perspectiva, en esta tesis trataré las tres versiones de El beso de la mujer 
araña (la novela, el drama y el filme), como relatos, siguiendo el planteamiento de Roland 
Barthes que considera que, independientemente de la variedad de géneros y medios de 
transmisión de las historias, todo es relato, ya que existen infinitas formas del relato que están 
presentes en todas las épocas (Barthes et. al.1974: 9).4 
Teniendo presente esta concepción transgenérica y transhistórica del relato, resulta 
interesante examinar las tres versiones de El beso de la mujer araña (la novela, el drama y el 
filme), como relatos, con el fin de investigar: a) Cómo cambia la “perspectiva narrativa” entre 
la novela, el drama y el filme ; b) A qué tipo de adaptación cinematográfica pertenece la 
versión fílmica de El beso de la mujer araña; y c) Cómo cambia el enfoque temático, según la 
representación de las relaciones del poder genérico, político, cultural y del saber en las tres 
versiones de El beso de la mujer araña.  
 Como marco teórico de análisis del relato El beso de la mujer araña en forma de 
novela, de drama y de filme (guión y espectáculo visualizado) y de las relaciones de poder 
genérico, político, cultural y del saber implícitas en estas tres versiones propongo un enfoque 
decolonial.  
El enfoque decolonial propuesto puede definirse como una lectura crítica decolonial 
que saque a la luz cualquier tipo de relaciones de poder opresivas (de dominación 
/explotación/conflicto) que se produzcan dentro del “sistema mundo moderno /colonial 
/capitalista /patriarcal” y que operen desde  la alteridad de la subjetividad y del conocimiento 
del individuo, el cual dentro de tal sistema, ocupa una posición subalterna/inferiorizada/ 
marginalizada.5  
 
1.2 El autor y su obra: contexto histórico y literario 
Juan-Manuel Puig nació el 28 de diciembre del 1932 en General Villegas, un pueblo 
de la pampa Argentina. Sus padres María Elena Delledonne y Baldomero Puig de 
descendencia italiana y catalana, respectivamente, eran, a su vez, hijos de inmigrantes 
europeos que a fines del siglo XIX llegaron a Argentina en busca de un futuro próspero. Su 
                                                 
4 En la sección 1.5 Teoría y Metodología explicaré con más detalle la noción de relato de Barthes. 
5 Estos y otros conceptos  provenientes de los estudios decoloniales, se explicarán en el apartado 1.5 Teoría y 
Metodología, del presente capítulo. 
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familia de clase media parecía unir dos aspectos contrarios, por un lado, la familia de la 
madre, los Delledones, mostraban inclinación hacia las artes visuales y, por otro, los Puig, 
mostraban inclinación hacia el comercio. Sin embargo, en la formación del carácter del niño 
Manuel Puig predominaron las inclinaciones de la familia maternal. Gracias a su madre, Puig 
descubrió el mundo y la magia del cine que fue el único escape del claustrofóbico y 
homofóbico ambiente de su pueblo natal. En efecto, los escapes hacia el cine crearon en él la 
ilusión de que la vida real era aquélla que pasaba en la pantalla; mientras que la vida en el 
pueblo de Villegas, era un mal sueño o hasta pesadilla.  
En 1939, Puig empezó a estudiar en la única escuela primaria del pueblo, mostrando 
una devoción y disciplina impresionantes, lo cual lo llevo a ser uno de los mejores alumnos de 
su clase. Sin embargo, no mostraba la misma devoción por los deportes y, en general, era un 
niño solitario. En 1946, cuando Puig era ya un adolescente, sus padres lo enviaron a uno de 
los mejores colegios de Buenos Aires: el colegio Ward. Éste colegio era preferido por la clase 
alta porteña y, consecuentemente, para un adolescente provincial de clase media, era un 
ambiente hostil y frío. Así que Puig volvió a refugiarse en el cine para olvidar su hostil 
realidad. En 1950, al salir del internado, Puig inicia estudios de arquitectura en la universidad 
de Buenos Aires, pero pronto los deja para estudiar en la facultad de filosofía y letras de la 
misma universidad. Puig aspiraba a estudiar inglés, francés e italiano porque eran las “lenguas 
del cine”, y él deseaba hacer estudios de cinematografía. Así que, continuó sus estudios de 
lengua y literatura en los institutos Alliance Françoise, Sociedad Dante Alighieri y en el 
Instituto Británico de Buenos Aires. En 1955, la Sociedad Dante Alighieri le otorgó una beca 
para estudiar un año en el Centro Sperimentale di Cinematografía, en Roma. Puig llegó a 
Roma con mucha alegría e ilusión, pero rápido se decepcionó. En el Centro predominaba un 
cierto dogmatismo y favoritismo hacia al realismo social y el rechazo de otras corrientes 
cinematográficas, como el cine proveniente de  Hollywood, el cual Puig admiraba. Después 
de realizar sus estudios en el Centro, Puig se traslada, primero, a París y, después, a Londres 
para trabajar como director de cine, sin embargo, termina trabajando como profesor de 
idiomas, mientras escribía en inglés dos guiones de películas, “Ball canceled” y “Summer 
indoors”, los que nunca se convirtieron en películas. En 1962, después de pasar un tiempo en 
Buenos Aires y nuevamente en Roma, se traslada a Nueva York y empieza a trabajar con un 
guión basado en memorias de su niñez, mezcladas con episodios ficticios. No obstante, dicho 
guión se convirtió en la primera novela de Puig, La traición de Rita Heyworth, publicada en 
1968.  
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En 1969, Puig publica su segunda novela, Boquitas pintadas, inspirada por un corto 
viaje a su pueblo natal, llamado General Villegas. Allí se reencuentra con amigos de su niñez 
y se queda con la impresión de que la gente de su pueblo parecía haber salido de una 
radionovela de los años cuarenta. Boquitas Pintadas fue un gran éxito para el escritor, el libro 
vendió 100.000 ejemplares en el primer mes de su circulación y rescató para él su orgullo 
como escritor, después de las malas críticas que había recibido su novela anterior. En 1970, 
Puig acepta un puesto en la revista argentina Siete Días como cronista de cine y teatro y viaja 
a menudo a Nueva York, Paris y Londres. En 1973, Puig publica la novela, The Buenos Aires 
Affair, en la que parodia la novela policial y asocia la política del Peronismo con el sexo 
sadomasoquista. Dicha novela fue un choque para la sociedad argentina que pasaba por su 
segunda era peronista y, por eso, fue censurada y prohibida. Puig tuvo que huir a México ese 
mismo año, después de haber recibido amenazas contra su vida provenientes de la notoria 
organización paramilitar Alianza Anticomunista Argentina, más conocida como Triple A.  
En México, Puig, al ser recibido con entusiasmo por jóvenes intelectuales y cineastas,  
decide escribir su primera comedia musical para el teatro, Amor del bueno (1974). En 1975, 
Puig escribe la comedia teatral Muy señor mío (1975) y empieza a trabajar en su cuarta 
novela, El beso de la mujer araña, usando material que había recopilado en Nueva York y 
entrevistas que había realizado a presos políticos en Argentina. En 1976, publica El beso de la 
mujer araña y se traslada a Nueva York. El beso de la mujer araña se ha considerado la 
mejor novela de Puig; novela que le dio gran reconocimiento del público y del 
establecimiento literario, por ser la primera vez que un autor latinoamericano mezclaba, 
brillantemente, los temas de homosexualidad y revolución. Dichos temas, aparecerían más 
tarde, en las obras de otros autores como en la novela Historia de Mayta (1984) de Mario 
Vargas Llosa y en la novela Tengo miedo torero (2001) de Pedro Lemebel.  
En 1976, Puig colabora en la escritura del guión y en la adaptación cinematográfica de 
la novela de José Donoso El lugar sin límites (1966), realizada por el cineasta mexicano 
Arturo Ripstein. En 1978, en el festival de cine de San Sebastián, el filme de Ripstein ganó el 
premio del mejor guión. Puig sigue trabajando en otras adaptaciones de obras literarias como 
la adaptación de la novela El Impostor (1961) de Silvina Ocampo, convertida en la película 
titulada La cara del villano (1985). Puig continua escribiendo guiones cinematográficos como 
Recuerdo de Tijuana (1985) y en 1979 publica la novela Pubis Angelical, en la que aparece el 
peronismo como tema explicito, al contrario de sus tempranas novelas, en las que el 
peronismo no se nombraba, sino que aparecía como eco de un régimen autoritario cualquiera.  
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En 1980, Puig publica Maldición eterna a quien lea estas páginas,  escrita en inglés y, 
en 1982, recibe el premio Societa di Autori del instituto Italo-latinoamericano de Roma por El 
beso de la mujer araña (1976). En este mismo año, se publica la novela Sangre de amor 
correspondido, de estilo epistolar. En 1983, el escritor argentino publicó la obra teatral Bajo 
un manto de estrellas y la versión teatral de El beso de la mujer araña (1976). En 1985, se 
estrena el filme El beso de la mujer araña con el título inglés, The kiss of the spider woman, 
cuya adaptación cinematográfica realizó el cineasta argentino Héctor Babenco y cuyo guión 
escribió el estadounidense Leonard Schrader. El filme aunque no dejo satisfecho a Puig, tuvo 
gran éxito comercial, hecho que aumentó el reconocimiento tanto de la novela como de su 
autor. Tras el gran éxito del filme, el productor de las grandes comedias musicales de 
Broadway, John Kander consiguió los derechos para la adaptación musical de El beso de la 
mujer araña.6 En 1988, Puig publica su última novela, Cae la noche tropical, cuyos 
protagonistas son dos ancianas argentinas exiliadas en Brasil. De este modo, el escritor 
completa un circulo de protagonistas desde el adolescente Toto, en La traición de Rita 
Heyworth (1968), pasando a la madurez con Molina, en El beso de la mujer araña (1976), 
para terminar en las seniles Luci y Nidia en Cae la noche tropical (1988). En 1989, Puig se 
traslada desde Rio de Janeiro, donde vivía desde 1981, a México (Cuernavaca) donde muere 
al año siguiente, 22 de julio del 1990 por complicaciones postoperatorias de la vesícula biliar.      
La variación,  el juego y mezcla de géneros literarios han hecho difícil la clasificación 
de la obra de Puig dentro de un único género literario. Surgen, por tanto, las preguntas: ¿es 
Puig un escritor experimental?; ¿es un escritor de la cultura “pop”?; ¿es un cronista de la clase 
media argentina, durante la era peronista?; ¿es un naturalista del lenguaje coloquial argentino? 
Es difícil dar una sola respuesta a dichas preguntas, debido al carácter polimorfo que tiene la 
obra de Puig. Sin embargo, lo que es evidente en su obra es su afición por los géneros 
literarios menores, por el cine de los años treinta y cuarenta, y por el rechazo de la autoridad 
tanto en la narración como en el punto de vista.7 El escritor argentino cuestiona el papel del 
narrador omnisciente, adoptando tanto la forma dialogal entre sus personajes como el lenguaje 
coloquial del español argentino. Así cuestiona la imposición de un lenguaje elitista y 
académico, usado en obras literarias. En definitiva, su confrontación es en contra al 
autoritarismo del lenguaje. Al respecto, Jorgelina Corbatta argumenta: “La obsesión de la 
autoridad lleva a Puig a investigar los procesos que conducen a esa situación y el deseo de 
                                                 
6 Esta pieza musical no se analiza en esta tesis, por falta de espacio y por sus intricadas particularidades 
genéricas. 
7 En gran parte, la obra de Puig se caracteriza por la experimentación con técnicas y estructuras del relato y con 
narraciones desde múltiples puntos de vista (Martí-Peña 1997: 11). 
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reivindicación de los sometidos” (Corbatta 2009: 67). En este sentido,  “los sometidos” son 
aquellos individuos que no se conforman con las normas y roles sociales tradicionales, o sea, 
los marginados genérica y políticamente que en la corriente de estudios decoloniales son 
conceptualizados como “el sujeto subalterno” o “los subalternos coloniales” (cf. 1.5). De 
hecho, Puig en su obra rechaza los sistemas filosóficos esencialistas o de pensamiento 
autoritario y propone un pluralismo filosófico (Martí-Peña 1997: 11-12).  
Otra característica de la obra de Puig es la proyección de los conflictos, mediante el 
discurso fílmico: “Puig vincula su “mito personal” con los “mitos colectivos” de la cultura de 
masas del mundo contemporáneo” (Corbatta 2009: 32). Por eso, sus recuerdos de las 
películas, que veía como niño, aparecen en su obra encabezando los conflictos de género para 
señalar la influencia de la sociedad de masas y sus productos en la representación de lo 
“femenino” y lo “masculino” como componente biológico y como rol sexual. Puig cuestiona 
constantemente el papel represivo de la sociedad patriarcal y la influencia de la cultura de 
masas en los individuos. Cuestionamiento que se presenta, explícitamente, en la novela El 
beso de la mujer araña (1976), en la que uno de los personajes es un homosexual que se auto-
representa  como “mujer”.  
En el contexto literario argentino, Puig es una figura ambigua: entre los críticos y 
académicos argentinos no hay una posición unánime respecto a su obra como son los casos de 
Borges, Arlt y Cortázar que se consideran los ejes de la literatura argentina del siglo XX. Al 
respecto, hay varias posiciones entre los académicos y críticos argentinos: están los que 
consideran que la obra de Puig cae en la misma “trivialidad” y “frivolidad” de los géneros 
menores que evoca (Sarlo citada en Giordano 1996: 18); están los que consideran la obra de 
Puig anacrónica, por usar medios expresivos de los años sesenta para describir los valores 
estéticos de la clase media de los años cuarenta y por caer en un “costumbrismo 
modernizado” (Saer y Conte citados en Giordano 1996: 18); por último, están los que 
consideran que la obra de Puig debe su contexto referencial al debate existente entre la cultura 
“letrada” y “pop” de los años sesenta, por lo que no sería la obra de Puig que inicia dicho 
debate entre lo “culto” y lo “popular” (Giordano 1996: 21).  
Por otro lado, según Ricardo Piglia, la literatura argentina de fines del siglo XX 
debería leerse a partir de tres autores opuestos entre sí, es decir, M. Puig, J.J. Saer y R. Walsh 
(Piglia citado en Amícola 2000: 295). Sin embargo, José Amícola considera que la ubicación 
de Puig en las letras argentinas debería insertarse entre el triángulo de Borges, Arlt y Cortázar, 
introduciendo así una ruptura con el canon central de Borges y provocando líneas paralelas y 
contrapuestas con los demás (Amícola 2000: 295). Respecto a esta posición, Sussane. J. 
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Levine opina que, del mismo modo que Borges transformo la novela policial en una fábula 
metafísica, también Puig transformó la novela sentimental, dándole nueva vida, lo cual fue un 
paso arriesgado en un país [Argentina] conocido, a mediados del siglo XX, por su esnobismo 
en cuanto a los asuntos culturales (Levine 2001: 231, traducción mía).  
En la literatura argentina, donde el canon se forma a partir de la figura literaria de 
Borges, Puig llega a presentar aquella figura anticanónica bajo el título de la cultura “pop” 
(Amícola 2000: 304). Sin embargo, los elementos evidentes de dicha cultura en sus dos 
primeras novelas, publicadas en la década de los sesenta La traición de Rita Heyworth (1968) 
y Boquitas pintadas (1969), han contribuido a la caracterización de Puig como escritor 
asociado con la cultura “pop”. Pero las obras posteriores a los años sesenta, son difíciles de 
clasificarse dentro de un género determinado (Amícola 2000: 305). Al respecto, Puig 
argumentaba: “A mí me interesa sobremanera el territorio del mal gusto […] me interesa 
también el sobresentimentalismo de cierto cine. Investigar las diferentes manifestaciones de lo 
que se llama mal gusto” (Puig citado en Corbatta 2009: 247). Entonces es evidente que el 
escritor mostraba cierto interés por los productos de la llamada “subcultura”, ya que quería 
investigar y experimentar con lo que hay más allá de esa manifestación del mal gusto. En 
cuanto a su afición por los géneros menores, Puig opinaba: “con los géneros menores sucedía 
un poco como con las mujeres en la época del machismo, tan lejana: se gozaba con estos 
géneros, pero no se los respetaba” (Puig 1990: 41).   
En el contexto literario de las obras de Puig, sobresale un aspecto experimental, 
característico de los productos populares. Puig destacó el impacto que tuvo el cine en él y en 
su obra. Sus influencias cinematográficas provienen de Ernst Lubitsch, Josef von Sternberg y 
Alfred Hitchcock, y entre sus influencias literarias se destacan autores como Franz Kafka, 
Wiliam Faulkner (Puig citado en Corbatta 2009: 241), y Jacques Lacan de la disciplina del 
psicoanálisis (Puig 1990: 73). 
Puig ocupa una posición intermedia entre los escritores del Boom que marcó el 
surgimiento y el reconocimiento internacional de la literatura hispanoamericana de la segunda 
mitad del siglo XX. Aunque las dos primeras novelas de Puig8 puedan pertenecer a la 
corriente del Boom por ciertas complejidades del punto de vista de los personajes y por el 
manejo de las estrategias temporales, no se puede clasificar del mismo modo el resto de su 
producción literaria (Amícola 2000: 305). Puig rompe con ciertas jerarquías y dicotomías que 
aún no habían roto los escritores vanguardistas, ya que cuestiona el discurso totalizador que 
                                                 
8 La traición de Rita Heyworth (1968) y Boquitas pintadas(1969) 
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tanto se usó en las grandes metanarrativas de los escritores del Boom (Martí-Peña 1997: 13). 
Por eso, Puig se ubica en una especie de “post Boom”, por haber creado su propio contexto 
literario (Suñén 1990: 33).  
 
1.3 La novela El beso de la mujer araña (1976) el drama (1983) y el filme (1985) 
ante la crítica 
 La novela El beso de la mujer araña (1976) y sus versiones dramática (1983) y 
fílmica (1985) relatan las historias de dos hombres completamente diferentes, Molina y 
Valentín, que comparten la misma celda en una cárcel de Buenos Aires en el año 1975. 
Molina es un vidrierista, homosexual que se auto-representa como mujer y ha sido condenado 
por corrupción de menores. Valentín es un joven arquitecto marxista y líder de un grupo 
revolucionario y ha sido condenado por su participación en un grupo marxista de la guerrilla 
urbana. Las autoridades carcelarias colocan intencionalmente a los dos hombres en la misma 
celda para que Molina consiga sacarle a Valentín información sobre su grupo revolucionario. 
Molina, en su intento de ganar la confianza de, Valentín, su compañero de celda, empieza a 
contarle películas populares de los años treinta y cuarenta para entretenerle y lo ayuda cuando 
las autoridades lo envenenan para debilitarlo psicológica y físicamente. Durante su 
interacción conflictiva y llena de momentos muy humanos, los dos hombres se acercan e 
inician una relación sexual. Molina asume el papel de doble espía frente a las autoridades, por 
una parte, para ayudar a su compañero y, por otra, para conseguir su libertad condicional. Las 
autoridades convencidas de la traición de Molina, lo dejan en libertad condicional, pero lo 
vigilan porque están seguros que Molina los va a conducir al grupo revolucionario de 
Valentín. Molina para complacer a Valentín, trata de pasar un mensaje político a sus  
compañeros guerrilleros, pero dicho intento termina trágicamente con la muerte de Molina por 
los guerrilleros, cuando la policía los cerca para arrestarlos. Al ser informadas las autoridades 
carcelarias sobre el episodio, Valentín se tortura brutalmente y un enfermero, para 
apaciguarlo, le pone una inyección de morfina. Bajo sus efectos, Valentín sueña con Molina y 
Marta (su ex novia) quienes se encuentran en un escenario parecido al de las películas que le 
narrada Molina. En este mismo sueño, Valentín abandona este escenario idílico para seguir 
con su lucha revolucionaria. Sin embargo, en la versión cinematográfica, Molina no aparece 
en el espacio idílico del sueño de Valentín. Sólo Valentín y Marta permanecen en tal espacio 
y se van juntos en un barco al atardecer. Por último, en ninguna de las versiones de El beso de 
la mujer araña se aclara si Valentín murió o sobrevivió, después del sueño de morfina.     
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Gran parte de la recepción de la versión literaria de El beso de la mujer araña se 
centra en la investigación de las dicotomías que ofrece el relato: opresor/oprimido; 
heterosexual/homosexual; arte culto/cultura popular de masas; racionalidad/sensibilidad; 
masculino/femenino. Algunos investigadores han centrado sus investigaciones críticas en la 
construcción/deconstrucción de la dicotomía masculino/femenino representada en el relato 
literario, Boccia 1986; Drozdo 1999; Velasco 1991; Muñoz 1986; Reati 1992. Estos 
investigadores coinciden en sus opiniones que el resultado de la interacción entre los dos 
protagonistas,  el guerrillero y el homosexual, es la integración del uno en la cultura del otro. 
Molina adquiere cualidades tradicionalmente “masculinas”, como la valentía y el pensamiento 
político que parecen ser cualidades propias del carácter de Valentín; mientras que Valentín 
adquiere cualidades tradicionalmente “femeninas”, como la sensibilidad y la consternación 
por el “Otro”, características atribuidas a Molina. Sin embargo, la investigadora Stefany 
Drozdo (1999: 28-35), basándose en los postulados teóricos del filósofo francés Jacques 
Derrida, argumenta que la dicotomía masculino/femenino presente en la novela EBMA-1976 
resulta, por un lado, en la deconstrucción y anulación de los modelos tradicionales de género 
y, por otro, en la construcción de una identidad sexual indefinible, fluida, múltiple, o sea, una 
identidad bisexual.  
La investigadora de estudios feministas, Linda Dittmar (1986: 79-88) ha cuestionado 
severamente el papel de Molina quien narra los deseos de la mujer, adoptando el 
comportamiento de la “mujer sumisa”. Dittmar considera que dicha imagen de la “mujer 
sumisa” deriva de las películas de los años treinta y cuarenta, las cuales representaban una 
imagen idealizada y tradicional de la femineidad. De hecho, en cuanto a la subversión de la 
imagen tradicional de la mujer -como cariñosa, sensible, apolítica y primordialmente sumisa a 
la superioridad del hombre-, el papel de Molina resulta problemático, ya que este personaje 
adopta los mismos argumentos que usa la sociedad patriarcal para oprimir a la mujer. Dittmar 
considera que ambos personajes (Molina y Valentín) funcionan como portavoces de la 
sociedad patriarcal: Molina, como hombre homosexual, que en su intento de imitar modelos 
femeninos, adopta un modelo femenino construido por los deseos de la sociedad patriarcal y 
Valentín, que como hombre heterosexual, está profundamente nutrido de los argumentos de la 
sociedad patriarcal. Dittmar, concluye en su investigación que la novela EBMA-1976 no 
ofrece ninguna subversión en la dicotomía masculino/femenino.  
En fin, existen muchos estudios críticos del texto literario de El beso de la mujer 
araña, que parten de una perspectiva teórica diferente, según las inclinaciones y el contexto 
teórico del investigador, lo que significa que la obra ofrece una variedad de lecturas e 
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interpretaciones. Sin embargo, como el objeto primordial del presente estudio es un análisis 
comparativo entre la novela y sus versiones dramática y cinematográfica, en este apartado se 
hará énfasis en los estudios que han tratado de manera comparativa las tres versiones de El 
beso de la mujer araña (la novela, el drama y el filme). 
En gran medida los investigadores de El beso de la mujer araña han analizado su 
traducción/transferencia9 al contexto cinematográfico, partiendo de diferentes aspectos de la 
obra. Hay una línea de investigadores (Weldt-Basson 2002; Pinet 1991; Mistron 1989; 
Cheever 1987) que han examinado el efecto, o sea, el cambio de enfoque que provoca la 
reducción numérica de los seis filmes, en forma de intertextos, que narra el personaje Molina 
en la novela y que en el filme se reducen en número y temática.  
En primer lugar, Helene C. Weldt-Basson (2002: 72-81)  centra su investigación en las 
diferencias estructurales, narrativas y discursivas entre la novela EBMA-1976 y el filme 
EBMA-1985 (no compara con el drama), resumiéndolas en seis puntos:1) la reducción de las 
películas narradas por Molina a sólo una en el filme; 2) la eliminación de la yuxtaposición 
entre narración de películas y los pensamientos de los dos personajes; 3) la eliminación de la 
notas de pie de página, ensayos sobre la homosexualidad; 4) el cambio de la técnica narrativa, 
debido al cambio del medio; 5) la eliminación de las referencias de Molina por su amor de un 
camarero, en el filme; y 6) los diferentes finales que presentan la novela y el filme. Esta 
investigadora considera que la narración de las seis películas es el núcleo narrativo de la 
novela y su reducción, debido a la economía temporal que exige el cine, resulta en la 
construcción de personajes monológicos y unidimensionales en el filme. Weldt-Basson 
concluye que lo que origina el cambio de enfoque entre la novela y el filme no es meramente 
la eliminación de las películas (intertextos) narradas, sino la falta de elaboración, en el 
contexto fílmico, de los otros cinco puntos anteriores que aparecen en el texto literario. Así 
que, el filme enfatiza el discurso político y la denuncia de los regímenes autoritarios, pero 
suprime en gran medida el discurso del género y de la identidad sexual. 
Siguiendo la misma línea, Corolyn Pinet (1991: 19-34) analiza la función de las 
películas narradas en la novela y considera que éstas presentan la construcción de lo 
femenino, basado en modelos Hollywoodenses combinados con los estereotipos del machismo 
                                                 
9 En el contexto del presente estudio, usare el término compuesto “traducción/transferencia” como sinónimo de 
“adaptación” discursiva en contexto y forma. Para evitar confusiones entre “adaptar”, o sea, transformar el 
contenido y la forma y “traducir”, o sea, traducir de un idioma a otro, sigo la terminología usada por Linda 
Costanzo-Cahir (2006) quien explica la diferencia entre adaptación y traducción (cinematográficas) del texto 
literario del siguiente modo: “To adapt is to move that same entity into a new environment. In the process of 
adaptation, the same substantive entity which entered the process exits, even as it undergoes modification—
sometimes radical mutation—in its efforts to accommodate itself to its new environment. “To translate,” in 
contrast to “to adapt,” is to move a text from one language to another” (Costanzo-Cahir 2006: 14). 
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y marianismo,10 profundamente arraigados en la sociedad Argentina. En consecuencia, la 
eliminación de dichas películas influye en la construcción de la dicotomía 
femenino/masculino y en la construcción de los personajes en el filme. Según Pinet, el 
objetivo de la única película (intertexto) que aparece en el filme (la película nazi) es resaltar el 
discurso político y eliminar el discurso del género y de la identidad sexual. Esta investigadora 
opina que el mensaje de la última escena del filme (el sueño delirante de Valentín) parece 
favorecer la fácil resolución y el escapismo de los conflictos socio-genéricos; mientras que la 
novela tiene fin abierto, lo cual indica que ningún conflicto se ha resuelto. Pinet considera que 
la elección del director de cine, H. Babenco, de ubicar el filme en un contexto universal, 
ahistórico11 resulta en la alienación de la obra de su contexto histórico y social. Pinet concluye 
que mientras la novela de Puig critica la colonización cultural de Latinoamérica por 
Norteamérica, cuyo producto cultural es Hollywood, el filme de Babenco es la prueba misma 
de la influencia cultural de Hollywood en Latinoamérica. 
Deborah E. Mistron (1989: 104-111) se centra en el análisis de los aspectos 
narratológicos de la novela y el cambio de éstos en su traducción/transferencia 
cinematográfica. Mistron (1989: 106) observa que la narración de películas (intertextos) por 
Molina en la novela es el eje fundamental de la construcción narratológica de ésta y, por 
tanto, es la manifestación de la anulación del narrador omnisciente, como autoridad narrativa. 
No obstante, el personaje Molina se convierte en narrador omnisciente implícito en la novela. 
Esta investigadora considera que dicha construcción en el cine sería imposible y argumenta 
que la narración en el filme de seis películas (intertextos) por un solo personaje resultaría en 
una película bastante larga y aburrida. La inexistencia de narrador omnisciente de la novela es 
imposible de reproducir en el cine, ya que en tal medio, la cámara asume el papel del narrador 
omnisciente o testigo. En consecuencia, la idea de liberación que comunica la novela, a nivel 
del discurso, pasa a nivel del contenido en el filme. Ésta investigadora considera que la 
narración de sólo una película-intertexto (la película nazi) en el filme no fue suficiente para 
transmitir las inquietudes políticas de la novela. En su valoración de la última escena del 
filme, Mistron concuerda con Carolyn Pinet (1991: 19-34): la escena final ofrece una 
resolución al escapismo fácil. Deborah E. Mistron concluye que el cambio de enfoque entre la 
novela y el filme se debe a las diferentes técnicas narrativas que exige cada medio y en los 
diferentes modos que ambos medios expresan temáticamente la idea de la liberación, sea esta 
                                                 
10 Conceptos elaborados por la socióloga Evelyn Stevens en su estudio “El marianismo: la otra cara del 
machismo en América Latina”, (1974). 
11 H. Babenco filmó la película en Brasil, sin informar explícitamente sobre el dónde y el cuándo de la trama y 
de la acción del filme.  
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política o sexual. La novela propone una liberación tanto a nivel artístico y cultural como a 
nivel del contenido: liberación político-sexual, pero el filme es más tradicional en lo referente 
a la elección de estrategias narrativas y en la representación del nivel ideológico.  
De modo similar que Mistron (1989: 104-111), Leonard Cheever (1987: 13-27) centra 
su análisis en los aspectos estructurales de la novela EBMA-1976. Cheever clasifica las voces 
narrativas o modos del discurso del relato literario de EBMA-1976 así:1) el discurso dramático 
(la escritura en forma de diálogo); 2) el discurso simbólico (las películas (intertextos) narradas 
por el personaje Molina); 3) el discurso clínico psicosocial (las nota al pie de página, ensayos 
clínicos sobre el tema de la homosexualidad); 4) el discurso oficial (los reportes policiales, la 
conversación de Molina con el director de la cárcel); y 5) el discurso personal (sueños, 
retrospecciones, última escena). Cheever considera que, por la variedad de los modos 
discursivos que ofrece la novela, es difícil concluir si ésta es una historia de amor; una obra 
política o un estudio del impacto que tiene la cultura popular en el amor, en la política y en la 
psicología del individuo. En consecuencia, la interpretación de la novela se hace aún más 
difícil, si de la variedad de sus discursos, sólo se ilumina uno. Cheever concluye que el 
cambio de enfoque entre la novela y el filme, se debe a que el filme no pudo incorporar, de 
manera adecuada, todos los modos discursivos de la novela.  
El cambio estructural que sufrió el texto literario al pasar al medio cinematográfico no 
fue el único. Durante este proceso de traducción/transferencia, los personajes fueron otro de 
los elementos que se alteraron/transformaron. De hecho el grupo de investigadores, Boccia 
1986; Buehrer 2000; Mudrovcic 2007, centró sus investigaciones en el análisis de la 
representación/alteración de los personajes principales y secundarios en el filme.  
Michael Boccia (1986: 417-426) es, quizás, unos de los pocos investigadores que 
opinan que la versión cinematográfica de El beso de la mujer araña fue una de las más 
exitosas y fieles traducciones/transferencias cinematográficas de un texto literario. Boccia 
respalda su opinión analizando las “con-versiones, in-versiones y per-versiones” que aparecen 
tanto en el texto literario como en el filme. Este investigador considera que la novela y el 
filme presentan, de modo similar, la narración de películas como un escape de la cruel 
realidad y la “in-versión” (integración) del carácter de los dos protagonistas, o sea, cada uno 
adquiere cualidades del carácter del otro. Boccia subraya que la novela y el filme concuerdan 
en que la única  perversión es la represión producida bajo regímenes autoritarios y no lo es la 
homosexualidad. Según esta perspectiva, el filme pudo captar el conflicto principal de la 
novela: la lucha de liberación política y dignidad humana bajo regímenes autoritarios. Este 
investigador considera que el personaje Molina sobresale tanto en la novela como en el 
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filme.12 Molina se representa como el creador de las imágenes (las películas-intertextos), el 
doble espía, el mártir, el símbolo de la opresión sexual y del conflicto de la homosexualidad.  
Boccia concluye que la novela y el filme relatan una “historia de amor”, donde el amor se 
presenta como la fuerza liberadora de cada opresión y, por eso, concluye que el filme pudo 
captar el espíritu de la novela. 
De modo contrario al de Boccia (1986: 417-426), la investigadora María Eugenia 
Mudrovcic (2007 parte II y ss.), en su análisis de la novela EBMA-1976 y del filme EBMA-
1985, considera inadecuada la representación del contenido del texto literario en el filme 
como un romance de sacrificio o “sacrificial romance” (Mudrovcic 2007:81). Según esta 
investigadora, la elección de enfatizar el tópico del amor en el filme y poner al margen el 
conflicto político y de género, elimina la noción de la revolución como fuerza de cambio 
individual y social que sobresale en la novela. Sobre la representación/alteración de los 
personajes principales, Molina y Valentín, y el personaje secundario, Marta (la ex novia de 
Valentín), Mudrovcic opina que: a) la representación del personaje Molina como “drag 
queen” (Mudrovcic 2007: 81) en las primeras escenas del filme y después con ropa 
convencional masculina, da la impresión de que lo que ganó Molina de su interacción con 
Valentín fue el volverse más “masculino”; b) el perfil del personaje Valentín, como un 
intelectual revolucionario, se reduce al acto de dar su pasaporte a un líder revolucionario para 
salir del país; c) el personaje Marta representa la encarnación de la mujer ideal, por aparecer 
representada por la misma actriz (Sonia Barga), en sus múltiples roles de Leni en la película-
intertexto “nazi”, de la novia de Valentín y de la mujer araña en la película-intertexto “La 
mujer araña”. Mudrovcic concluye que aunque el filme EBMA-1985 haya alterado los 
mensajes principales y el perfil de los protagonistas, desencadenó una fuerza catalizadora para 
el éxito de la novela. 
Siguiendo la línea de Mudrovcic (2007, parte II y ss.) el investigador David Buehrer 
(2000: 159 -165) analiza la alteración de los personajes literarios al pasar éstos al cine. 
Buehrer coincide con Boccia (1986: 417-426) en lo que la versión cinematográfica 
tradujo/transfirió con éxito los temas de la libertad y dignidad individual. Sin embargo, según 
Buehrer, el filme falló al representar el conflicto de género, por no lograr a subvertir la 
construcción tradicional de la dicotomía masculino/femenino, como propone la novela. 
Buehrer considera que el filme describe los personajes femeninos, por un lado, como heroínas 
románticas y débiles dispuestas a sacrificarse por el amor de un hombre (Leni, Marta, Molina) 
                                                 
12 Al contrario, Mistron (1987: 111) argumenta que sólo el filme EBMA-1985 enfatiza el papel de Molina y 
elimina el papel de Valentín. 
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y, por otro, como mujeres traidoras y peligrosas cuando asumen el poder, en las posiciones 
tradicionalmente masculinas, como líderes de un grupo político (Lydia, la novia guerrillera de 
Valentín, en el filme). Este investigador opina que la mayor elaboración, en el contexto 
fílmico, del personaje Lydia, que en la novela meramente se menciona, tiene el propósito de 
resaltar la diferencia entre la imagen de la mujer tradicional como “buena/mártir” versus la 
mujer como famme fatale, ya que en las últimas escenas es, precisamente, el personaje Lydia 
quien dispara y mata a Molina. Buehrer concluye que el filme se desvía de la línea de 
subversión de los roles femeninos tradicionales que propone la novela y cae en una visión 
tradicional/patriarcal de lo “femenino”.  
Sin embargo, otro grupo de investigadores de El beso de la mujer araña (Boling 1990; 
Santoro 1997; Dejong 1998) analizan el paso de la novela al contexto teatral y 
cinematográfico, estudiando la alteración de la estructura narratológica que exige cada medio 
y enfocándose en los aspectos que han alterado los principales temas/motivos de la obra 
literaria. 
La investigadora Becky Boling (1990:75-87) centra su análisis en las diferencias 
estructurales entre la novela y su traducción/transferencia dramática. Boling considera que el 
texto literario ofrece un esquema narrativo central que enlaza las diferentes historias y aparece 
como la estructura dominante de la narración, aunque, a veces, este esquema se supera por la 
narración de películas (seis relatos intertextuales en forma de películas), por el personaje 
Molina. La narración de películas, según esta investigadora, tiene la misma función que tienen 
los relatos en el cuento Las mil y una noches: la postergación de la muerte de la mujer 
protagonista. Sin embargo, en la versión dramática, las seis películas-intertextos, se reducen a 
una (la película Cat people o La mujer pantera). Las notas de pie de página, en la novela, 
sobre la homosexualidad cumplen múltiples funciones: informar al lector; dialogar con el 
texto principal y ocupar la posición del narrador omnisciente de la cual carece el texto 
principal. En el drama dichas notas de pie de página se eliminan por completo, ya que éstas no 
pueden existir como parte de la actuación dramática. Pero, según esta investigadora, la 
función informativa y de dialogo de dichas notas se transfiere al público en el drama. Boling 
concluye que la elección de la película-intertexto Cat people tiene el mismo objetivo tanto en 
la novela como en su versión dramática: anticipa la acción de la pieza y es un comentario 
político sobre el manejo del poder, por eso, la elección de esa película-intertexto La mujer 
pantera enfatiza el conflicto político en el drama.  
Patricia Santoro (1997 cap. II y ss), estudia la traducción/transferencia dramática y 
fílmica de El beso de la mujer araña, basándose en los postulados de la teoría psicoanalítica 
23 
 
del filme, investigando el discurso maternal, cuyo núcleo es el personaje Molina. Esta 
investigadora considera que en los tres textos narrativos (la novela, el drama y el filme) se 
entrecruzan los tópicos de la homosexualidad; lo maternal y una cárcel del tercer mundo, con 
el fin de presentar el conflicto entre el discurso maternal y el discurso patriarcal. Santoro 
demuestra, cómo el código hermenéutico del drama y del filme se orienta hacia lo maternal, 
ya que la limitación espacio-temporal (factor inherente de los dos medios) enfatiza el discurso 
maternal, dando la impresión de que toda acción se desenvuelve dentro de la matriz/útero 
maternal (Santoro 2007: 126, traducción mía). Santoro opina que las diferencias estructurales 
entre las tres versiones de El beso de la mujer araña no alteran los mensajes principales de la 
novela aunque aparezcan sintetizados en el drama y en el filme. Santoro concluye que la 
novela, el drama y el filme de El beso de la mujer araña ofrecen una crítica sociopolítica del 
tercer mundo y un análisis de la fuerza que ejerce el cine sobre el alma humana. 
Nadine Dejong (1998: 157-172) analiza la alteración de los aspectos narratológicos y 
de los personajes al “pasar” la novela EBMA-1976 al drama y al filme. Esta investigadora 
considera que las diferencias a nivel narratológico entre los tres medios se deben al 
tratamiento del tiempo, ya  que el drama y el filme exigen síntesis frente a la ampliación del 
tiempo en la novela, o sea, “tiempo limitado” versus “tiempo libre” (Dejong 1998: 165). La 
síntesis en el drama y en filme se evidencia en la reducción a 1 de los 6 intertextos que 
aparecen en la novela. Sobre la alteración del perfil psicológico de los dos protagonistas 
(Molina y Valentín), Dejong argumenta que el dramaturgo, mediante la eliminación de los 
episodios periféricos, trató de rescatar la mayor parte del diálogo entre los dos personajes. 
Esta elección del dramaturgo contribuye a la elaboración idéntica del perfil psicológico de los 
dos protagonistas de la novela y el drama. Al contrario, el director del filme prefirió suprimir 
una gran parte del diálogo, dar espacio a los episodios periféricos y, hasta, aumentar la trama 
con escenas que no existen en las otras dos versiones (la literaria y la dramática) de El beso de 
la mujer araña. Según esta investigadora, el cambio del perfil psicológico de Molina y de 
Valentín es inmediato en la versión cinematográfica, en dónde Molina aparece, como una 
caricatura del homosexual, y el perfil del Valentín, como revolucionario, resulta un poco 
ambiguo y hasta caricaturesco. Dejong concluye que la versión dramática es la versión más 
fiel a la novela EBMA-1976, pero añade que ni el drama ni el filme pueden superar: “la 
individualidad, la originalidad y el carácter excepcional” de la novela (Dejong 1998: 172).  
Como se ha visto, las estrategias narrativas de la novela EBMA-1976 ofrecen un 
desafío para el director de cine y para el dramaturgo, a la hora de traducirla/transferirla al 
“lenguaje” cinematográfico y dramático. Los investigadores de las tres versiones de El beso 
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de la mujer araña (la novela, el drama y el filme) centraron sus análisis en los cambios que 
sufre la novela original al traducirse/transferirse a otros medios discursivos y representativos. 
Se concluye que su transformación narrativa y estructural es inevitable, ya que tanto el cine 
como el teatro exigen una síntesis, una transformación o reducción del “espacio abierto” en 
“espacio cerrado” (Santoro 1997) como del “tiempo libre” del texto literario en “tiempo 
limitado” del filme y del drama (Dejong 1998: 165). Sin embrago, dichas transformaciones 
resultan al mismo tiempo en una alteración de contenido, en mayor o menor medida, ya que, 
como se ha visto, los investigadores parecen estar divididos respecto al tema de la fidelidad 
del drama y del filme en relación a la novela EBMA-1976.  
No obstante,  los investigadores, Weldt-Basson 2002; Pinet 1991; Mistron 1989; 
Cheever 1987, Buehrer 2000; Mudrovcic 2007, Boling 1990; Dejong 1998, concuerdan, en 
general, que el relato de Puig al ser traducido/transferido al relato fílmico se alteró por 
completo tanto a nivel de contenido como a nivel de representación de sus personajes. Por el 
contrario, los investigadores Boccia 1986; Santoro 1997; Buehrer 2000, consideran que la 
versión cinematográfica es fiel a la novela original porque capta, en gran medida, los 
mensajes sociopolíticos del texto original.  
Por su parte, las investigadoras, Boling (1990) y Dejong (1998) en sus análisis de la 
traducción/transferencia dramática de El beso de la mujer araña, concluyen que el drama 
resaltó el conflicto político, pero no alteró los personajes principales. Así que la versión 
dramática captó, en gran parte, el desarrollo de la interrelación de sus protagonistas, siendo 
ésta la versión más fiel al texto literario. 
En mi opinión, parece que los investigadores no incluyeron en sus estudios un método 
de análisis sistemático de la representación de los personajes en las tres versiones de El beso 
de la mujer araña. Lo cual me parece problemático, a la hora de reflexionar sobre el espacio 
que ocupa cada personaje en las tres obras y el grado de alteración de su perfil psicológico. Si 
bien, se ha hecho un análisis de los cambios a nivel narratológico y estructural de las tres 
versiones de El beso de la mujer araña, falta hacer un análisis sistemático (cualitativo y 
cuantitativo) de la representación de los personajes en las tres versiones de la obra. Dicho de 
otro modo, aunque las investigadoras Santoro (1997 cap. II y ss) y Dejong (1998: 157-172), 
hicieron un análisis narratológico de los tres relatos, con el fin de detectar las diferencias y 
similitudes entre la obra original y sus otras dos versiones (el drama y el filme), no analizaron, 
por separado, la representación (cualitativa y cuantitativa) de los personajes en la novela, el 
drama y el filme.  
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Dada esa carencia en sus análisis aparecen como “arbitrarias” las conclusiones de los 
investigadores sobre la alteración de los personajes principales o secundarios y sobre el 
espacio ficcional que éstos ocupan en las tres versiones de El beso de la mujer araña. Por eso 
un análisis sistemático que incluya la cantidad de espacio-tiempo ficcional que ocupan los 
personajes y la cualidad de su representación en las tres versiones de El beso de la mujer 
araña, por resultar adecuado e interesante para detectar la “perspectiva narrativa” privilegiada 
en la novela, el drama y el filme de El beso de la mujer araña, lo realizaré en esta tesis. 
Considero que algunos de los investigadores comentados han basado sus argumentos 
en una lectura sentimental del texto literario, lo cual hace difícil ver imparcialmente las 
versiones dramática y fílmica. Además, considero que su argumentación sobre la 
traducción/transferencia cinematográfica de la novela EBMA-1976 está basada en una visión 
tradicional, respecto al tópico de la traducción/transferencia de obras literarias al cine. Por lo 
tanto, resultaría fructífero y complementario completar esta parte de la investigación con 
teorías sobre la traducción/transferencia de obras literarias a otros medios que no pongan el 
texto literario experimental de Puig en un altar sagrado, sino que lo consideren como base de 
improvisación y exploración narrativas.  
En suma, los investigadores de las tres versiones de El beso de la mujer araña (la 
novela, el drama y el filme) si bien han analizado el cambio narratológico y estructural que 
sufre la obra original en su traducción/transferencia al drama y al filme, no han analizado, 
insisto, de modo sistemático (cuantitativo-cualitativo), la elaboración/transformación de la 
“perspectiva narrativa”. Pero, tampoco, se ha analizado la construcción de las relaciones de 
poder que se entretejen en las tres versiones de El beso de la mujer araña y cómo este aspecto 
contribuye al cambio de enfoque temático entre los diversos medios de producción del relato 
de Puig. Por consiguiente, para intentar llenar este vacío en la investigación sobre las 
modificaciones sufridas en el “traspaso” de la novela de Puig al filme y al drama, propongo en 
esta tesis hacer un análisis cuantitativo-cualitativo de la representación narrativa de los 
personajes centrales, Molina y Valentín, en las tres versiones de El beso de la mujer araña, 
con el fin de investigar a qué tipo de traducción/transferencia pertenece el filme y cómo se 
elaboran las relaciones de poder genérico, político, cultural y del saber en la novela, el drama 
y el filme El beso de la mujer araña. 
 
1.4 Hipótesis  
Teniendo presente los anteriores argumentos críticos, propongo en esta tesis partir de 
la línea de investigación que ha analizado las tres versiones de la obra El beso de la mujer 
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araña, como relatos producidos en forma narrativa, dramática y cinematográfica, con el fin de 
investigar sistemáticamente las diferencias y similitudes existentes en la elaboración de la 
perspectiva narrativa entre la novela, el drama y el filme El beso de la mujer araña. 
Adicionalmente, propongo analizar la representación y el tipo de las relaciones de poder 
manifestadas en las tres versiones de El beso de la mujer araña (la novela, el drama y el 
filme), a la luz de postulados teóricos provenientes de la narratología y los estudios 
decoloniales. Por consiguiente, partiendo de mis cuestionamientos a la crítica vigente sobre El 
beso de la mujer araña y su “traspaso” al drama y al filme, propongo para esta tesis, las 
siguientes hipótesis de trabajo: 
1) ¿Cómo se ha representado cuantitativa (en número) y cualitativamente (en modo) la 
perspectiva narrativa en la tres versiones de El beso de la mujer araña (la novela, el drama y 
el filme)?  
2) ¿Qué tipo de transformación (estructural, narrativa y discursiva) ha sufrido el texto 
literario de El beso de la mujer araña, al ser traducido/transferido al contexto fílmico? 
3) ¿Cómo se representan las relaciones de poder genérico, político, cultural y del saber 
en las tres versiones de El beso de la mujer araña? Específicamente, cómo la representación 
de diversas formas del ejercicio del poder puede contribuir al cambio de enfoque temático 
entre la novela, el drama y el filme El beso de la mujer araña. 
En la comprobación de la primera hipótesis, se define y se aplica el concepto de  
“focalización” (modalización narrativa) elaborado por Gerard Genette ([1972] 1989, cf. 1.5). 
En el desarrollo de la segunda hipótesis, elaboraré mi análisis, a la luz de los postulados 
teóricos de Cristian Metz ([1966] 1974, cf. 1.5) sobre el discurso fílmico y los de Linda 
Costanzo-Cahir (2006, cf. 1.5) que define los tipos de traducción/transferencia de obras 
literarias al ámbito cinematográfico. Es necesario advertir que el presente trabajo se limitará a 
definir a qué tipo de traducción/transferencia pertenece el filme EBMA-1985, según los 
cambios narrativos, estructurales y discursivos que sufrió la obra literaria original, sin analizar 
el proceso y las estrategias de “espectacularización” que siguió el director de cine para 
traducir/transferir el texto literario al contexto fílmico, ya que tal análisis es propio del campo 
visual-cinematográfico, per se, y supera los límites del campo literario, dentro del cual se 
ubica esta tesis.  
En la investigación de la tercera hipótesis propuesta, se hará hincapié en la elaboración 
de un esquema teórico que analice tanto la cuestión y posición de los sujetos marginados, 
como la construcción y el tipo de relaciones de poder que se entretejen entre dichos sujetos. El 
marco teórico propuesto para el estudio de esta tercera hipótesis se basará en los conceptos de 
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la corriente intelectual inflexión decolonial y, concretamente, en los conceptos de 
“colonialidad del poder”; “colonialidad del ser”; “colonialidad del saber”; y “colonialidad del 
género” (cf. 1.5). Considero que los postulados teóricos de los estudios decoloniales tienen 
estrecha relación con los temas elaborados en El beso de la mujer araña (la novela, el drama 
y el filme). Mi consideración parte de que dicha obra, en sus tres versiones, hace hincapié en 
la situación y posición de los sujetos marginados, problematizando el ejercicio del poder entre 
opresores (sujetos hegemónicos) y oprimidos (sujetos subalternos) tanto a nivel personal 
(micro social) como a nivel institucional (macro social).  
 
1.5 Teoría y metodología 
 Primero, la investigación y comprobación de las hipótesis propuestas exige un 
esquema teórico que establezca una base común entre los tres diferentes géneros de la obra El 
beso de la mujer araña, por lo cual he elegido el pluridimensional concepto de relato 
elaborado por Roland Barthes en su estudio, Análisis estructural del relato (1974): 
 
[E]l relato puede ser soportado por el lenguaje articulado, oral o escrito, por la imagen, fija o 
móvil, por el gesto y por la combinación ordenada de todas estas sustancias; está presente en el 
mito, la leyenda, la fábula, el cuento, la novela, la epopeya, la historia, la tragedia, el drama, la 
comedia, la pantomima, el cuadro pintado (piénsese en la Santa Úrsula de Carpaccio), el vitral, 
el cine, las tiras cómicas, las noticias policiales, la conversación. Además, en estas formas casi 
infinitas, el relato está presente en todos los tiempos, en todos los lugares, en todas las 
sociedades; el relato comienza con la historia misma de la humanidad (Barthes et al.1974: 9). 
 
Así que a partir de la definición general y polivalente de relato de Barthes, considero 
la novela, el drama y el filme El beso de la mujer araña como relatos proclives al análisis 
discursivo del corpus de esta tesis. Aquí, cabe aclarar que el relato fílmico se analizará: como 
espectáculo visual, relato fílmico/visualizado; y como guión cinematográfico escrito, relato 
fílmico/guión. Conforme a esta perspectiva, complementaré el análisis discursivo y estructural 
de los tres relatos (novela, drama, filme/visualizado) con los conceptos narratológicos 
elaborados por Gérard Genette en Figuras III ([1972] 1989) y, adicionalmente, con los 
conceptos narratológicos empleados en la cinematografía elaborados por Cristian Metz en su 
obra La gran sintagmática del film narrativo (Barthes et al. 1974).  
Como ya he mencionado, en la comprobación de la primera hipótesis emplearé el 
concepto-eje de “focalización”, elaborado por Gerard Genette en Figuras III ([1972] 1989). 
Genette considera que el término de “focalización” es lo que se denomina como foco 
narrativo, o sea, el examen del personaje que  guía el punto de vista en el panorama narrativo 
del relato (Genette [1972] 1989: 241). La focalización se puede definir también como “punto 
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de vista”, pero Genette considera este término “restrictivo” (Genette [1972] 1989: 241). El 
concepto de “focalización” y el tipo de focalización que se ha aplicado en los tres relatos de 
El beso de la mujer araña, se analizarán detalladamente en el segundo capítulo. La 
metodología propuesta para el análisis sistemático de la representación de los personajes se 
basa tanto en la determinación del espacio-tiempo (por ejemplo, la extensión en párrafos y 
páginas) que ocupan los personajes (análisis cuantitativo) como en su descripción psicológica 
y en sus modos de “focalización” (análisis cualitativo) en los tres discursos literario, 
dramático y fílmico. 
Segundo, en la comprobación de la segunda hipótesis se hará hincapié a los postulados 
teóricos de Linda Costanzo-Cahir presentados en su estudio Literature into Film: Theory and 
Practical approaches (2006). Costanzo-Cahir considera que solamente el acto de leer una 
obra literaria es un acto de traducción/transferencia por parte del lector, ya que éste 
traduce/transfiere las palabras del texto a imágenes mentales (Costanzo-Cahir 2006: 13, 
traducción mía). Si bien el lector “arbitrariamente” visualiza mentalmente un texto literario, el 
director de cine, a la hora de visualizar las palabras escritas en imágenes cinematográficas, se 
enfrenta con una variedad de desafíos de representación narrativa per se, implícitos en el texto 
literario. El director de cine, según sus intereses e inquietudes, puede elegir una 
traducción/transferencia: “literal”; “tradicional”; y “radical” (Costanzo-Cahir 2006: 16-17, 
traducción mía). Dichos términos se contextualizarán, más adelante, en el análisis del relato 
fílmico/visualizado, que se hará en el segundo capítulo.  
Tercero, el estudio y desarrollo de la tercera hipótesis exige la configuración de un 
marco teórico que analice la estructura de cualquier tipo de relaciones de poder y ponga de 
relieve la opresión sufrida por los sujetos marginalizados/subalternizados/inferiorizados/ 
discriminados por cuestiones de género/identidad sexual y políticas de estado. En 
consecuencia, en este estudio se propone un análisis, desde una perspectiva decolonial creada 
por el grupo de argumentación inflexión decolonial13 y basada en los conceptos de 
“colonialidad del poder” elaborado por Aníbal Quijano (2000); “colonialidad del saber” 
elaborado por Catherine Walsh (2005); “colonialidad del ser” elaborado por Nelson 
Maldonado-Torres (2007); y “colonialidad del género” elaborado por María Lugones (2008).   
El grupo de argumentación decolonial surge a partir del año dos mil, como una 
necesidad, por parte de algunos intelectuales y académicos latinoamericanos y del resto del 
                                                 
13 Aunque los intelectuales, fundadores de la colectividad inflexión decolonial no usan el término de “Teoría” 
para referirse a esta corriente intelectual, en el presente estudio usaré “Teoría” para referirme a la inflexión 
decolonial, con el fin de facilitar la escritura y lectura de éste.  
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mundo, para transformar el contenido y los términos-condiciones en los cuales se ha 
producido el eurocentrismo14 y la colonialidad.15 Así que la inflexión decolonial se denomina 
como el conjunto de pensamientos críticos sobre el lado oscuro de la modernidad producida 
desde la situación de los “condenados de la tierra” (Fanon 1963). El pensamiento crítico de la 
colectividad decolonial basa su razonamiento en la premisa que el eurocentrismo y la 
colonialidad en el sistema mundo16 operan desde la inferiorización de seres humanos 
(colonialidad del ser), la marginalización e invisibilización de sistemas de conocimiento 
(colonialidad del saber), la opresión de los hombres, las mujeres y de los 
homosexuales/lesbianas/travestis (colonialidad del género) y la jerarquización de grupos 
humanos y lugares en un patrón de poder global para su explotación máxima y la acumulación 
ampliada del capital (colonialidad del poder) (Escobar, Grosfoguel y Mignolo citados en 
Restrepo/Rojas, 2010: 38; Lugones 2008: 98). 
 Valga notar aquí que la comunidad de argumentación de la inflexión decolonial se 
diferencia de ciertos enfoques teóricos como la teoría poscolonial, los estudios culturales, los 
estudios de la subalternidad, el post-estructuralismo, y el marxismo. Según Eduardo Restrepo 
y Axel Rojas las diferencias más notables de la teoría decolonial y los estudios postcoloniales 
se pueden resumir en los siguientes tres puntos: a) la distinción entre colonialidad y 
colonialismo: la inflexión decolonial opera dentro del espacio de problematización abierto por 
la colonialidad; mientras que los estudios postcoloniales es el constituido por el colonialismo; 
b) las experiencias históricas y el locus de enunciación son diferentes, América Latina y el 
Caribe entre XVI y XIX para la inflexión decolonial, Asia y África entre XVIII y XIX para 
los estudios postcoloniales (Restrepo/Rojas 2010: 23-24); c) La genealogía de los estudios 
postcoloniales se localiza en el post-estructuralismo francés pero la genealogía de la inflexión 
decolonial se localiza en la crítica latinoamericana (Mignolo citado en Restrepo/Rojas 2010: 
24). Sobre el post-estructuralismo, Ramón Grosfoguel considera que estos proyectos 
epistemológicos están atrapados en el canon occidental reproduciendo un pensamiento y 
práctica de una forma particular de la colonialidad del poder y del conocimiento (Grosfoguel 
citado en Restrepo/Rojas 2010: 26). A los estudios culturales, la teoría decolonial los 
considera como marcos conceptuales eurocéntricos y de hecho problemáticos (Restrepo/Rojas 
                                                 
14 “El eurocentrismo [es] la constitución de Europa como centro de poder y conocimiento [eso]se hizo posible 
gracias al proceso de colonización […]” (Restrepo/Rojas 2010: 51) 
15 La diferencia fundamental entre colonialismo y colonialidad: “una vez concluye el proceso de colonización, la 
colonialidad permanece como esquema de pensamiento y marco de acción que legitima las diferencias entre 
sociedades, sujetos y conocimiento” ( Restrepo/Rojas 2010: 16) 
16 Concepto clave de la teoría del sociólogo Imannuel Wallerstein quien desarrolla una propuesta para el análisis 
del capitalismo como sistema mundial, argumentando que el “descubrimiento” de América es el momento inicial 
para la expansión del capitalismo global que marca la historia hasta hoy (Restrepo/Rojas 2010:69, 73).   
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2010: 27). Sobre los estudios de la subalternidad la distinción reside en cómo se entiende su 
relación con respecto a la subalternidad colonial (Restrepo/Rojas 2010: 28). Por último, el 
marxismo, a pesar de lo acertado de sus cuestionamientos al capitalismo, se considera 
atrapado en el eurocentrismo por hacer énfasis en la clase social como categoría analítica. La 
clase social como experiencia histórica europea se jerarquiza como universal dentro del marco 
teórico del marxismo, sin considerar que la raza de las personas fuera de Europa es un 
elemento central, en la articulación del modo de producción capitalista (Restrepo/Rojas 2010: 
29).  
Si bien se ha comentado la distinción de la inflexión decolonial en relación a ciertos 
enfoques teóricos “eurocéntricos”, es fundamental que se considere, también, el origen de la 
inflexión decolonial. A principios de los años noventa el sociólogo peruano Aníbal Quijano 
en su artículo “Colonialidad y Modernidad/Racionalidad” introdujo el concepto de 
“Colonialidad del poder.” Este concepto constituye la columna vertebral de la inflexión 
decolonial y ha sido el objeto de múltiples lecturas y usos por otros intelectuales de la 
colectividad decolonial, quienes tomaron como punto de partida la noción de “colonialidad 
del poder” e introdujeron otros conceptos complementarios fundamentales adicionales como 
“colonialidad del ser”, “colonialidad del saber” y “colonialidad del género”. Estos conceptos 
por ser relevantes en la comprobación de la tercera hipótesis de esta tesis, se ampliarán en el 
capítulo tres. Sin embargo, como el concepto de “colonialidad de poder” es el eje fundamental 
de la inflexión decolonial, considero aquí útil explicar brevemente algunos puntos 
constitutivos de éste. 
Aníbal Quijano entiende la noción de “colonialidad del poder” como: “un patrón de 
poder global de relaciones de dominación, explotación y conflicto en torno del trabajo, la 
naturaleza, el sexo, la subjetividad y la autoridad al seno del surgimiento y reproducción del 
sistema capitalista” (Quijano citado en Restrepo/Rojas 2010: 155). Lo que plantea Quijano es 
un modo diferente de pensar las relaciones de poder frente a la noción de totalidad. En su 
esquema de análisis del poder propone su ubicación en un espacio y red de relaciones sociales 
(de dominación / explotación /conflicto) que influyen y confluyen en los siguientes cinco 
ámbitos de la existencia social:  
 
1) El trabajo y sus productos; 2) la naturaleza y sus recursos de producción; 3) el sexo, sus 
productos y la reproducción de la especie; 4) la subjetividad y sus productos, materiales; y 5) la 
autoridad y sus instrumentos de coerción, para asegurar la reproducción del patrón de dichas 
relaciones sociales y regular sus cambios (Quijano citado en Restrepo/Rojas 2010: 104-105).  
 
31 
 
La estructura “colonial del poder” opera desde la colonialidad cultural, la racionalidad-
modernidad, la idea de raza, el eurocentrismo, la colonialidad del saber, la colonialidad del 
ser, la colonialidad del género, entre otros.17 Quijano afirma que la estructura colonial de 
poder produjo una serie de discriminaciones sociales que según los agentes, los momentos y 
los sujetos implicados, fueron nombradas como “raciales”, “étnicas”, “antropológicas” o 
“nacionales” (Quijano citado en Restrepo/Rojas 2010: 98). Se podría agregar que de tal 
estructura de poder que produce relaciones sociales de explotación/dominación conflicto ha 
surgido el sujeto subalterno colonial, éste ser marginalizado se encarnaría hoy en día en los 
trabajadores, las mujeres, los sujetos racializados/coloniales, los homosexuales y lesbianas 
(Grosfoguel citado en Restrepo/Rojas 2010: 134).  
Resumiendo, la teoría de inflexión decolonial, por un lado, estudia las relaciones de 
poder surgidas por el colonialismo/colonialidad en América18 y, por otro, enfatiza los efectos 
de la estructura colonial de poder en la mente, subjetividad y conocimiento de los individuos 
que se consideran como “sujetos subalternos coloniales” afectados por la “herida colonial”.19 
Por consiguiente, estos postulados de la teoría decolonial resultan aptos para hacer un análisis 
de las relaciones de poder, tanto a nivel macro sociocultural y global (entre centro y periferia) 
como a nivel micro social y nacional (entre sujetos subalternos/inferiorizados/marginalizados 
por la élites políticas y socioculturales dentro de un mismo país).  
Por último, el esquema metodológico propuesto para la comprobación de la tercera 
hipótesis (cf. 1.4) se basará en el análisis de la elaboración de las relaciones de poder 
genérico; político; cultural y del saber, a la luz de los conceptos fundamentales de la inflexión 
decolonial, con el fin de evaluar cómo las diferentes elaboraciones de dichas relaciones 
contribuyen al cambio de enfoque temático entre las tres versiones de El beso de la mujer 
araña. 
 
1.6  Procedimiento 
En este primer capítulo, se ha examinado la vida y obra del autor de la novela El beso 
de la mujer araña (1976) y la versión teatral (1983) y cinematográfica (1985) en su contexto 
                                                 
17 Los conceptos mencionados serán desarrollados a lo largo de esta tesis. 
18 Walter  Mignolo argumenta: “la idea de América Latina es una idea que tiene como horizonte imperial el 
control de la economía y la autoridad […], el control del conocimiento, de la subjetividad de los sujetos 
coloniales, del género y la sexualidad mediante el modelo de familia cristiana-colonial terrateniente y burguesa y 
de la normatividad sexual (Mignolo citado en Restrepo/Rojas 2010: 153). 
19 La herida decolonial se define como “las experiencias forjadas en situaciones de marginalización, 
sometimiento, injusticia, inferiorización, dispensación y muerte. La herida colonial, que enrostra a la arrogancia 
imperial, las experiencias y subjetividades de los damnés [condenados de la tierra]” (Mignolo citado en 
Restrepo/Rojas 2010: 162). 
32 
 
histórico, literario y teórico. Se ha declarado el corpus principal de la tesis, compuesto por la 
novela, el drama y el filme (espectáculo visual y guión cinematográfico escrito) El beso de la 
mujer araña. Asimismo, se ha hecho una reseña crítica de las tres versiones (la novela, el 
drama y el filme) de El beso de la mujer araña.  Posteriormente, se han formulado las 
hipótesis de estudio y se han introducido los conceptos  narratológicos y teóricos, como, 
también, la metodología que exige la comprobación de las hipótesis propuestas.  
En el segundo capítulo, se toma como punto de partida para el análisis de las tres 
versiones de El beso de la mujer araña la perspectiva de Roland Barthes (Análisis estructural 
del relato, 1974) que independientemente de la variedad de géneros artísticos, considera 
relatos a la misma historia narrada, registrada y transmitida en diferentes géneros y medios y 
en diferentes épocas históricas. Conforme a esta perspectiva, se conforma el marco 
narratológico y estructural de los tres relatos (la novela, el drama y el filme/visualizado). El 
concepto de “focalización” de Gerard Genette (Figuras III, [1972] 1989) es el fundamento 
teórico para la investigación de los resultados del análisis cuantitativo y cualitativo de la 
representación de los personajes en la novela, el drama y el filme/guión. Posteriormente, 
partiendo tanto de los postulados teóricos de Linda Costanzo-Cahir (Literature into Film: 
Theory and Practical Approaches, 2006)  como de los resultados del análisis narratológico, 
estructural y discursivo, se investiga a qué tipo de traducción/transferencia pertenece el relato 
fílmico/visualizado de El beso de la mujer araña. 
 En el tercer capítulo se analizan, a la luz de los conceptos de la teoría inflexión 
decolonial, “colonialidad del poder” de Quijano; “colonialidad del ser” de Maldonado-Torres; 
“colonialidad del género” de Lugones y “colonialidad del saber” de Walsh las relaciones de 
poder genérico, político, cultural y del saber en las tres versiones de El beso de la mujer 
araña. Adicionalmente, en base a la representación de las relaciones de poder genérico, 
político, cultural y del saber existentes en la novela, el drama y el filme de El beso de la mujer 
araña, se comprueba el cambio de enfoque temático, estructural y discursivo cuando la novela 
El beso de la mujer araña se re-escribe y representa en forma de drama y de filme. 
En el cuarto capítulo, se proponen las conclusiones a las cuales habré llegado en esta 
tesis.  
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CAPÍTULO 2. ANÁLISIS NARRATOLÓGICO DEL RELATO: LITERARIO, 
DRAMÁTICO, FÍLMICO DE EL BESO DE LA MUJER ARAÑA.  
 
El análisis narratológico de la novela, el drama y el filme de El beso de la mujer araña 
debe encuadrarse en un marco teórico que permita el empleo eficaz de las categorías de 
análisis del discurso literario en el estudio del discurso dramático y fílmico, ya que éstos dos 
discursos pertenecen a géneros distintos a la novela. Por esta razón, considero que el concepto 
del relato elaborada por Roland Barthes en su obra Análisis estructural del relato (1974) es el 
más adecuado porque transpone directamente al drama y al filme los conceptos propios del 
análisis literario. Barthes considera que ante la gran variedad de géneros en la que se puede 
transmitir la historia su objetivo es relatarla de manera independiente al modo o a la forma 
que se elija para hacerlo: 
 
[E]l relato puede ser soportado por el lenguaje articulado, oral o escrito, por la imagen, fija o 
móvil, por el gesto y por la combinación ordenada de todas estas sustancias; está presente en el 
mito, la leyenda, la fábula, el cuento, la novela, la epopeya, la historia, la tragedia, el drama, la 
comedia, la pantomima, el cuadro pintado (piénsese en la Santa Úrsula de Carpaccio), el vitral, 
el cine, las tiras cómicas, las noticias policiales, la conversación. Además, en estas formas casi 
infinitas, el relato está presente en todos los tiempos, en todos los lugares, en todas las 
sociedades; el relato comienza con la historia misma de la humanidad; (Barthes et al.1974: 9). 
 
Esta perspectiva barthiana transgenérica y transhistórica del relato, posibilita en el 
análisis narratológico de los relatos dramático y fílmico de El beso de la mujer araña, el 
empleo de los conceptos narratológicos aplicados a relatos literarios. La metodología de 
análisis del discurso narrativo elaborado por Gérard Genette en Figuras III ([1972] 1989)20 se 
considera uno de los modelos metodológicos más completos y coherentes empleados en el 
análisis narratológico de cualquier relato literario y aún de relatos transmitidos en otros 
medios o géneros. En dicha obra, Genette define los términos de historia como “el significado 
o contenido narrativo”; relato como “el significante, enunciado o texto narrativo mismo”; y 
narración como “[a]l acto narrativo productor y, por extensión, al conjunto de la situación 
real o ficticia en que se produce” ([1972] 1989: 83). Genette señala la relación recíproca que 
existe entre relato, discurso narrativo, historia y narración. El análisis del discurso narrativo 
abarca, precisamente, el estudio de esta relación recíproca.  
 
2.1 Análisis narratológico de la novela El beso de la mujer araña (1976) 
                                                 
20 En la presente tesis utilizo la obra crítica de Gérard Genette Figuras III ([1972] 1989) que es la traducción en 
español de su obra original en francés Figures III, traducida por Carlos Manzano. 
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La novela EBMA-1976 relata la historia de dos presos, Molina y Valentín, que se 
encuentran recluidos en la misma celda en una cárcel en Buenos Aires de los años setenta, 
bajo un régimen autoritario. Durante su interrelación íntima y conflictiva, Molina y Valentín 
se hacen amigos, amantes y aprenden a respetarse como seres humanos con diferentes 
identidades políticas y sexuales. 
La construcción narrativa de la novela EBMA-1976 abarca tanto su estructura externa 
como se estructura interna. Externamente, la novela está dividida en dos partes (cada parte 
consta de 8 capítulos) agrupadas en 16 capítulos numerados. La primera parte corresponde 
temáticamente a la permanencia de los dos presos, en la cárcel Villa Devoto en Buenos Aires: 
Molina está preso por corrupción de menores y Valentín es preso político. En esta parte inicial 
se describe la relación conflictiva entre Molina y Valentín (mediante narraciones de películas, 
en forma de intertextos narrativos, por parte de Molina);21 la conspiración entre Molina y el 
director de la cárcel en contra de Valentín (envenenamiento de éste para debilitarlo física y 
psicológicamente); y, en fin, el papel de doble espía que asume Molina. La segunda parte 
corresponde temáticamente al sucesivo cambio de la relación entre Molina y Valentín hasta su 
culminación en su encuentro sexual. Asimismo se narra tanto la liberación de Molina de la 
cárcel y su muerte cuando intenta pasar un mensaje político a los compañeros guerrilleros de 
Valentín como el sueño alucinante de Valentín después, de ser torturado en la cárcel que 
marca el final de la novela, sin aclarar si Valentín sobrevivió a la tortura o no.  
La estructura interna de la novela EBMA-1976 se analizará aquí a partir de las 
categorías de “tiempo”, “voz” y “modo” que constituyen el marco metodológico, propuesto 
por Gérard Genette, basado en categorías gramaticales relacionadas al verbo. Las categorías 
de “tiempo” y “modo” funcionan “en el nivel de las relaciones entre historia y relato”, y la 
categoría de “voz” señala “las relaciones entre narración y relato y entre narración e 
historia” (Genette [1972] 1989: 87). 
 
2.1.1 Análisis de la categoría de “tiempo” en la novela El beso de la mujer araña  
Genette estudia la categoría de “tiempo” a partir de 3 sub-categorías: a) el “orden 
temporal”; b) la “duración” y c) la “frecuencia”. 
                                                 
21 En adelante usare el término “intertexto(s) narrativo(s)” para referirme a las películas que narra el personaje 
Molina a lo largo de la novela EBMA-1976. Las películas o intertextos narrativos que aparecen en la novela 
EBMA-1976 son los siguientes: 1) La mujer pantera o Cat People; 2) Destino o película “nazi”; 3) La cabaña 
encantada o The enchanted cottage; 4) La historia de un joven guerrillero de clase alta (no tiene título); 5) La 
mujer zombi o I wallked with a zombie y 6) una película mexicana (no tiene título). 
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a) El “orden temporal” se entiende como la disposición de los acontecimientos en el 
relato en relación con su orden de sucesión en la historia (Genette [1972] 1989: 91). En la 
novela EBMA-1976 la disposición de los acontecimientos coinciden con el tiempo de la 
historia que es el presente: Las discordancias temporales, “anacronías narrativas” (Genette 
[1972] 1989: 91-92), no distorsionan el orden temporal entre los acontecimientos relatados y 
su disposición en la historia. Las anacronías narrativas implican el empleo tanto de 
“analepsis” -“toda evocación posterior de un acontecimiento anterior al punto de la historia 
donde nos encontramos”- como de “prolepsis” -“evocar por adelantado un acontecimiento 
posterior” (Genette [1972] 1989: 95). En la novela EBMA-1976, el empleo de “analepsis 
mixtas” -donde el movimiento narrativo es una ida (al pasado) y vuelta (al presente) perfecta 
(Genette [1972] 1989: 117, paréntesis mío)- no influye el orden temporal de la disposición de 
los acontecimientos. La analepsis mixta abarca las evocaciones amorosas de Molina sobre un 
camarero y las evocaciones de Valentín sobre su relación con su ex novia Marta. Dichas 
evocaciones de acontecimientos pasados (ida) se intercalan con instancias del presente de la 
narración (vuelta). El empleo de “analepsis completivas” -segmentos retrospectivos que 
vienen a llenar una laguna anterior del relato (Genette [1972] 1989: 106)- se presenta en el 
inicio del capítulo VIII, en forma de un informe policial que describe la situación jurídica de 
Molina y Valentín; su ubicación en la misma celda; y datos personales de los dos presos como 
sus nombres, edad, oficios (EBMA 1976: 151).  
Otra forma del empleo de analepsis en EBMA-1976 ocurre en el capítulo XV en el que 
se narran retrospectivamente (el tiempo verbal usado es el indefinido) los acontecimientos 
después de la liberación de Molina y finalmente su muerte. Esta forma se podría considerar 
como una “analepsis externa” (Genette [1972] 1989: 105), ya que no influye el orden 
temporal del relato (identificado como toda la acción en la cárcel). En el capítulo XVI, la 
acción retorna en el espacio de la cárcel y la narración continua en presente. Las “prolepsis 
repetitivas” -que desempeñan el papel de anuncio de un acontecimiento de porvenir en un 
punto futuro en el relato (Genette [1972] 1989: 126)- son, a mi parecer, los intertextos 
narrativos que ofrece la novela EBMA-1976 (el/la protagonista en los 5 de los 6 intertextos 
narrativos muere). Así que considero que la función de dichos intertextos narrativos en 
EBMA-1976 es de anunciar la futura muerte de Molina y, tal vez, la de Valentín. Los 
intertextos narrativos rigen, también, el orden temporal de los acontecimientos en la novela 
EBMA-1976, constituyendo el elemento que organiza temporal y temáticamente los 
acontecimientos en el nivel de la historia.    
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b) El concepto de “duración”, de Genette se entiende como la duración del relato en 
relación con la historia que cuenta. Genette considera que la duración del relato se puede 
definir únicamente mediante su velocidad espacio-temporal, es decir, cuánto espacio (páginas, 
líneas) se necesita para relatar el transcurso del tiempo (horas, días, años) de la historia 
(Genette [1972] 1989: 145). Genette considera que la velocidad del relato se define mediante 
sus variaciones de rapidez y los efectos de ritmo o “anisocronías” (Genette [1972] 1989: 95). 
El estudio de las anisocronías del relato se hace a partir de la determinación de sus 
articulaciones narrativas y la cronología interna de la historia.  
La cronología interna y el punto de partida de la novela EBMA-1976 se ubica en el 4 
de abril de 1975 (EBMA 1976: 151) siendo posibles tres articulaciones narrativas: La primera 
articulación abarca los capítulos I hasta el XV (EBMA 1976: 9-267), que corresponden al 
espacio de la cárcel y tienen una duración aproximada de 17 días. En dichos capítulos se 
relata el desarrollo de la relación entre Molina y Valentín; la intriga contra Valentín; y la 
liberación de Molina de la cárcel. La segunda articulación abarca el capítulo XV (EBMA 
1976: 269-279), la acción se desenvuelve fuera de la cárcel (en la casa de Molina, en las calles 
de Buenos Aires) y su duración es de 17 días. Este capítulo relata los acontecimientos después 
de la liberación carcelaria de Molina hasta su muerte. La tercera articulación abarca el 
capítulo XVI (EBMA 1976: 281-286) donde la acción se ubica, en parte, en la cárcel y, en 
parte, en el inconsciente de Valentín porque el tema de esta última articulación es el sueño de 
Valentín, después de ser torturado. No es posible definir cuánto tiempo transcurre en dicho 
capítulo por la falta de marcadores temporales. 
Genette propone el estudio de los efectos de ritmo en el relato a partir de cuatro 
“movimientos” narrativos: Primero, la “pausa descriptiva” -corresponde al tiempo nulo de la 
historia pero en un avance en el tiempo del relato (Genette [1972] 1989: 151,152)- este tipo de 
pausas descriptivas abundan en los intertextos narrativos que aparecen en la novela EBMA-
1976. Segundo, la “escena” -las secuencias dialogadas que corresponden a la igualdad de 
tiempo entre historia y relato (Genette [1972] 1989: 151)- es el eje fundamental de la 
construcción narrativa de EBMA-1976. La composición de la novela está, en su mayoría, 
basada en secuencias de escenas dialogadas entre, por un lado, los personajes centrales, 
Molina y Valentín y, por otro, Molina y el director de la cárcel. Tercero, el “sumario” -la 
narración de algunos días, meses o años sin detalles de acción que corresponden a un avance 
de tiempo en la historia aunque no avanza el tiempo del relato (Genette [1972] 1989: 
152,153). El “sumario” se emplea en EBMA-1976 al inicio del capítulo VIII en forma de 
informe policial donde se narran los acontecimientos de un año en un párrafo. Cuarto, la 
37 
 
“elipsis” o la falta, por completo, en la narración de los acontecimientos de varios días, meses 
o años que corresponden al avance del tiempo de la historia; mientras el tiempo del relato es 
nulo (Genette [1972] 1989: 151-161). Una modalidad de “elipsis” en EBMA-1976, es el inicio 
in media res del capítulo I que corresponde a una “elipsis”, en la presentación del espacio de 
la acción, del tiempo y de la introducción de los personajes. Interpreto este tipo de “elipsis” 
como un recurso empleado para captar la atención del lector y crear un efecto de ambigüedad 
alrededor del personaje que habla. El inicio in media res o mediante una “elipsis” es un 
recurso empleado con frecuencia en el inicio de varios capítulos de la novela EBMA-1976, 
hecho que interpreto como un recurso para presentar al lector solamente lo esencial de la 
acción. 
c) La “frecuencia narrativa” se entiende como las capacidades de repetición de los 
acontecimientos narrados [de la historia] y de los enunciados narrativos [del relato] (Genette 
[1972] 1989: 173). El sistema de relaciones que se establece entre estas capacidades de los 
acontecimientos y los enunciados narrativos se distingue entre los tres tipos siguientes: 
Primero, el relato singulativo, “contar una vez lo que ocurrió una vez”  o “contar n veces lo 
que ha ocurrido n veces”(Genette [1972] 1989: 173); Segundo, el relato repetitivo, “contar n 
veces lo que ha ocurrido una vez” (Genette [1972]1989: 174); y Tercero, el relato iterativo, 
“contar una sola vez lo que ha sucedido n veces” (Genette [1972] 1989: 153). Según esta 
clasificación tripartita sobre la frecuencia narrativa, considero el relato de EBMA-1976 como 
un relato singulativo, ya que emplea en su mayor parte escenas que relatan n veces lo que ha 
sucedido n veces.  
 
2.1.2 Análisis de la categoría de “voz” en la novela El beso de la mujer araña 
 La categoría de “voz” se refiere a la relación entre narración y relato y entre narración 
e historia, o sea, cómo se produce el discurso narrativo en el relato. Genette afirma que la 
narración es un conjunto complejo y abarca relaciones que funcionan simultáneamente entre 
el acto narrativo, sus protagonistas, la situación espacio-temporal y su relación con otras 
situaciones narrativas en el relato (Genette [1972] 1989: 272-273). El estudio de la categoría 
de “voz” abarca las siguientes tres sub-categorías: el “tiempo de la narración”; el “nivel 
narrativo”; y “la persona” (Genette [1972] 1989: 273). El tiempo de la narración se define 
según su posición relativa respecto a la historia en cuatro modalidades: Primera, “la narración 
ulterior”, relato en el pasado; segunda, la “narración anterior”, relato en el futuro; tercera, la 
“narración simultánea”, relato en el presente de la acción; y cuarta, la “narración intercalada”, 
relato entre los momentos de la acción (Genette [1972] 1989: 274). Según esta clasificación, 
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la narración simultánea es la posición narrativa de la novela EBMA-1976, porque el tiempo 
del relato y de la historia es el presente.  
Genette considera que la narración y la historia no pertenecen al mismo nivel narrativo 
y argumenta que “todo acontecimiento contado por un relato está en un nivel diegético 
inmediatamente superior a aquel en que se sitúa el acto narrativo productor de dicho relato” 
(Genette [1972] 1989: 284). Genette distingue entre los diversos niveles narrativos: en “relato 
extradiegético” o relato en un primer nivel; en “relato intradiegético o diegético” o relato 
primero; y en “relato metadiegético” o relato segundo (Genette [1972] 1989: 284). Conforme 
a este juicio que distingue los niveles narrativos, considero que el primer relato, o sea, la 
diégesis de la novela EBMA-1976 comprime todas las instancias de escenas dialogadas entre 
los personajes del relato (Molina y Valentín; Molina y el director de la cárcel; Valentín y el 
enfermero).  
Consecutivamente, se ubican en el “nivel extradiegético” las notas de pie de página,22 
que en su mayoría refieren a una recopilación de ensayos científicos sobre el tópico de la 
homosexualidad. Interpreto su función en el relato como un medio de establecer un diálogo 
entre los ensayos y el lector explícito.23 En el “nivel metadiegético”, se ubican los 6 
intertextos narrativos que se intercalan al relato de EBMA-1976. Considero que entre dichos 
intertextos narrativos y el primer relato, las escenas dialogadas entre los personajes en la 
novela que componen su diégesis, se establece una relación temática de analogía donde se 
reflejan los conflictos principales manejados en la novela EBMA-1976. En el “nivel 
metadiegético” se ubican, también, los dos informes policiales de los capítulos VIII y XV que 
tienen una función explicativa en relación con el primer relato; mientras que los dos sueños de 
Valentín (capítulos VI y XVI) establecen una relación temática de analogía con el primer 
relato.  
La categoría de “persona” abarca “la identidad de persona entre el narrador y uno de 
los personajes de la historia” (Genette [1972] 1989: 298). Genette hace una distinción entre el 
“narrador heterodiegético”, ausente de la historia, y el “narrador homodiegético”, personaje o 
parte de la historia que cuenta (Genette [1972] 1989: 299). Según este juicio, en la novela 
EBMA-1976 se identifican los siguientes seis narradores: un “narrador extra-heterodiegético” 
que es responsable de las notas de pie de página pero está ausente de la historia; Además, tres 
                                                 
22 Dichas notas aparecen en EBMA-1976 a partir del capítulo III,  y desde el V hasta el XI. 
23Como “lector explícito” considero el lector real en basa a lo que Genette define como “narratario 
extradiegético”, el lector virtual con el cual es posible identificarse cada lector real, y sólo a ese “narratario 
extradiegético” se puede dirigirse el “narrador extra-diegético”. Por otro lado, el “narrador intradiegético” se 
dirige siempre al “narratario intradiegético” que es un lector ficticio [personaje en la novela] con el cual los 
lectores reales no se pueden identificar (Genette [1972] 1989: 313). 
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“narradores intra-heterodiegéticos”: Molina como narrador de los 6 intertextos narrativos, sin 
aparecer allí como personaje; el redactor del informe policial al inicio del capítulo VIII; y 
Valentín que en forma de sueño narra una película; y, finalmente, dos “narradores intra-
homodiegéticos”: el policía que ha redactado el informe policial del capítulo XV (narrador 
observador);Valentín que narra su sueño alucinante en el capítulo XVI y que se 
autorepresenta como personaje de dicho relato.  
 
   2.1.3 Análisis de la categoría de “modo” en la novela El beso de la mujer araña  
La categoría de “modo” narrativo se define a partir de la cantidad de información 
(más-menos) que ofrece el relato, “mantener mayor o menos distancia de lo que cuenta” y 
según la capacidad de contar lo que se cuenta desde diferentes “puntos de vista”, o sea, según 
“tal o cual perspectiva” (Genette [1972] 1989: 220). La “Distancia” y la “Perspectiva” son las 
dos modalidades esenciales que regulan la información narrativa que es el “modo” del relato 
(Genette [1972] 1989: 220). 
 
2.1.3.1 La “Distancia narrativa” en la novela El beso de la mujer araña  
 En lo referente a la distancia narrativa, Genette distingue entre el relato de 
acontecimientos y el relato de palabras. El relato de acontecimientos se define como la 
transcripción de acontecimientos no verbales en verbales o sea el modo dramático que ofrece 
un máximo de información y un mínimo de la presencia del informador (narrador) (Genette 
[1972] 1989: 223-224, paréntesis mío). Por el contrario, el relato de palabras es la 
construcción, absolutamente, discursiva y mediatizada de los acontecimientos, por uno o 
varios informadores (narradores).  La disposición de la información se puede articular en tres 
estados del discurso: a) el discurso narrativizado; b) el discurso transpuesto; y c) la forma 
“mimética” (Genette [1972] 1989: 226-229).  
Para el análisis tanto de la novela EBMA-1976 como del drama EBMA-1983 y del 
filme EBMA-1985 la categoría de análisis relevante es el relato de acontecimientos, ya que el 
modo narrativo dramático o el dialogo directo entre los protagonistas privilegia en las tres 
versiones de la obra.24 La forma narrativa dramática es la más detallada y ofrece el máximo de 
información (Genette [1972] 1989: 224), porque los personajes toman la palabra sin la 
mediatización de un narrador. Sin embargo, el modo dramático que, en general, rige las tres 
                                                 
24 En el caso del relato literario no hay indicación declarativa de quién personaje habla, salvo en los capítulos 
VIII, XI, XIV que el diálogo entre Molina y el director de la cárcel se marca de la siguiente manera: 
PROSESADO-DIRECTOR. 
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versiones (literaria, dramática y fílmica) de El beso de la mujer araña se interrumpe con 
frecuencia por los tres estados del discurso que emplea el relato de palabras. 
En la novela EBMA-1976 hay instancias de discurso narrativizado, que según Genette, 
es el estado del discurso más distante (Genette [1972] 1989: 228). Algunas modalidades de 
este tipo de discurso son: a) las notas de pie de página: ensayos sobre el tópico de la 
homosexualidad examinados a través del prisma de la biología, la psicología y la sociología; 
b) el informe policial sobre las condiciones jurídicas de los presos (Molina y Valentín) al 
inicio del capítulo VIII; y c) instancias de discurso narrativizado interior: “la noche larga, la 
noche helada, las paredes verdes de humedad, las paredes atacadas de gangrena, el puño 
herido” (EBMA 1976: 174, cursiva en el original).  
Se encuentran, también, instancias del discurso transpuesto o estilo indirecto, en que el 
narrador incorpora los discursos de los personajes en su propio discurso y los “interpreta” en 
su propio estilo (Genette [1972] 1989: 229). Asimismo, abunda la modalidad del “discurso 
indirecto” en la narración de los 6 intertextos narrativos a lo largo de la novela EBMA-1976: 
“Él le dice que no tenga la menor duda, que el deber de Alemania es el de liberar a Europa 
[…] ella con ironía le pregunta si va a continuar el interrogatorio personal otro día” (EBMA 
1976: 60-61). Otro caso del “discurso indirecto” en EBMA-1976 es la disposición del capítulo 
XV que cuenta los acontecimientos después de la liberación de Molina: “el procesado pidió 
hablar con Gabriel. Enseguida vino éste […] demostró gran asombro y sorpresa, […] Su voz 
era varonil y posiblemente de barrio bajo de la capital” (EBMA 1976: 272). Por lo tanto, en 
algunas instancias de la narración se mezclan el discurso narrativizado, el discurso indirecto y 
el discurso directo, como en el sueño alucinante (discurso interior) de Valentín en el último 
capítulo de EBMA-1976:  
 
“¿y la música de fondo?”[Discurso directo] […] no es música que anuncia, al iluminarse un 
foco muy fuerte, la aparición de una mujer muy rara, con vestido largo que brilla” [Discurso 
narrativizado] […] también te cuento que la nativa cierra los ojos porque tiene sueño 
[Discurso transpuesto] (EBMA: 284, 285, cursiva y comillas en el original). 
 
Como se ilustra aquí, el discurso interior de Valentín incluye los tres tipos del discurso 
(directo, narrativizado, transpuesto) que se emplean en el relato de palabras, pero, al mismo 
tiempo, este discurso interior se presenta como un diálogo interior entre Valentín y su ex 
novia Marta. 
 
2.1.3.2 La “perspectiva narrativa” en la novela El beso de la mujer araña  
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Genette subraya que la perspectiva se define a partir de la pregunta: “¿cuál es el 
personaje cuyo punto de vista orienta la perspectiva narrativa?” y no de la pregunta: “¿quién 
es el narrador?” que tiene que ver con la categoría de la “voz” narrativa y no con el modo 
narrativo y añade que no se debe confundir el narrador (quién habla) con el personaje focal 
(quién ve) (Genette [1972] 1989: 241, 243, paréntesis míos). Genette define la “perspectiva 
narrativa” de forma más precisa con el término de “focalización”25, distinguiendo entre tres 
tipos: a) “focalización cero”, cuando “el narrador dice más de lo que saben los personajes”; b) 
“focalización interna”, cuando “el narrador no dice sino lo que sabe tal personaje”; y c) 
“focalización externa”, cuando “el narrador dice menos de lo que sabe el personaje” (Genette 
[1972] 1989: 244-245).  
 La novela EBMA-1976 presenta varios tipos de focalización que se distinguen entre: 
a) “focalización interna fija”, el punto de vista se mantiene fijo al personaje focal (Genette 
[1972] 1989: 245). Este tipo de focalización ocurre cuando Molina narra los intertextos 
narrativos presentándolos siempre desde su perspectiva, añadiendo o excluyendo elementos 
de su trama.26 Molina, en este caso es, al mismo tiempo, “quien ve” y “quien habla”, es decir, 
es, simultáneamente, el “sujeto focal” y el narrador. Molina dice a su compañero de celda 
Valentín: “No, yo no invento […] pero hay cosas que para redondeártelas, [para] que las veas 
como las estoy viendo yo” (EBMA 1976: 25). Otra modalidad de “focalización interna fija” la 
componen los dos discursos interiores de Valentín, en forma de sueños;27 b) la “focalización 
interna variable”, sucede cuando el “sujeto focal” cambia (Genette [1972] 1989: 245), en el 
caso de la novela EBMA-1976 el “sujeto focal” es, primero, Molina que narra los intertextos 
narrativos y, después, Valentín que narra acontecimientos de su vida; y c) la “focalización 
externa” sobre el personaje Molina, es el tipo de focalización que ocurre en el capítulo XV. 
En dicho capítulo, el narrador narra los acontecimientos después de la liberación carcelaria de 
Molina pero no sabe sus pensamientos: “Más aún, si estaba a sabiendas de que era vigilado, 
su plan […] pudo haber sido uno de los siguientes: o pensaba escapar con los extremistas o 
estaba dispuesto a que estos lo eliminaran” (EBMA 1976: 279, subrayado mío). En la cita 
anterior, el empleo de la oración condicional evidencia que el narrador trata de deducir el plan 
que tiene Molina, ya que no puede saber los pensamientos de él. El uso de este tipo de 
                                                 
25 Genette usa el concepto de “focalización” equivalente al término “foco narrativo” y no el término “punto de 
vista”, el cual considera restrictivo y, también, para evitar confusiones relacionadas con el carácter visual que 
tiene dicho término (Genette [1972] 1989: 244). Asimismo, en la presente tesis empleo los términos “perspectiva 
narrativa” y “focalización” para ser consecuente al marco teórico propuesto por Genette. 
26 Como lo ilustra la exclamación de Valentín: “Entonces me estás inventando la mitad de la película” (EBMA 
1976: 24). 
27 Valentín sueña con una película que Molina empezó narrándole y al capítulo XVI sueña con Marta quien viene 
a rescatarlo de la cárcel (EBMA 1976: 128-133, 148-149, 282-287). 
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“focalización externa” sobre el personaje Molina, a lo largo del capítulo XV, tiene el fin de 
completar su perfil psicológico, mostrándolo en su ambiente familiar y amistoso, como un 
hijo cariñoso y respetado entre sus amigos.  
Otro caso de “focalización externa” sobre Molina y Valentín se encuentra en el inicio 
del capítulo VIII (informe policial, EBMA 1976: 151), donde el narrador revela las 
condiciones jurídicas de los presos Molina y Valentín. No se puede identificar el tipo de 
focalización que articula el narrador en las notas de pie de página (ensayos sobre el tópico de 
la homosexualidad), ya que en este caso el narrador no interviene en las demás instancias 
narrativas. Por consiguiente, puede ser un narrador con “focalización cero” o “externa”. Hay 
que señalar que los cambios de focalización, alteraciones, mediante la “paralipsis” y la 
“paralepsis”28 son escasos en la novela EBMA-1976, siendo éstas infracciones que no alteran 
la perspectiva narrativa general del relato. 
Como se ha discutido anteriormente el modo narrativo dramático se define por el 
máximo de información, sin la intervención de un narrador, en la cual los personajes toman la 
palabra produciendo un “modo narrativo objetivado”. No obstante, en la novela EBMA-1976 
no se emplea exclusivamente el modo narrativo dramático, sino que se intercalan a éste 
instancias narrativas empleadas en el relato de palabras. Hecho que considero que puede 
afectar, en mayor o menor grado, la perspectiva narrativa “objetivada” del relato. Para 
comprobar si puede ocurrir un cambio en la perspectiva narrativa en la novela EBMA-1976 
cuando se intercalan al modo narrativo dramático instancias del discurso narrativizado, 
procedo a analizar cuantitativamente el espacio que cubren los personajes centrales en la 
novela EBMA-1976.29 
El análisis cuantitativo del espacio que cubren los dos personajes centrales, Molina y 
Valentín, en la novela EBMA-1976 (9-287) revela que al personaje Molina se le ha dado más 
espacio con 1291 réplicas y la narración de los intertextos narrativos cubren varias páginas a 
lo largo de EBMA-1976; mientras que el personaje Valentín cubre un espacio de 1242 réplicas 
y sus discursos interiores (en forma de sueños) tienen una extensión menor que las 
narraciones de Molina.  
El papel de Molina como “sujeto focal” y “objeto focalizado” sobresale a lo largo de 
EBMA-1976 mediante: a) la narración de 5 intertextos narrativos, con “focalización interna 
                                                 
28 Genette define la “paralipsis” como un tipo de alteración en que el narrador da menos información, y la 
“paralepsis” como el acto de dar más información de que en un principio debería darse (Genette [1972] 1989: 
249). 
29 Como esta parte de mi tesis está relacionada con la primera hipótesis (cf. 1.4) de la tesis, el análisis 
cuantitativo del espacio ficticio que cubren los personajes se empleará, también, a las versiones dramática (1983) 
y fílmica (1985) de El beso de la mujer araña. 
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fija” desde la perspectiva narrativa de Molina; b) la narración de un intertexto narrativo en 
forma de discurso interior que constituye la plena realización de la “focalización interna”, 
donde el personaje está visto en su interioridad (Genette [1972] 1989: 247); c) el capítulo XV 
está enteramente dedicado a la “focalización externa” de Molina; y d) en el capítulo XVI se 
muestra cómo interviene el imaginario (perspectiva narrativa) de Molina al imaginario 
(perspectiva narrativa) de Valentín, cuando Valentín en su sueño delirante aparece en uno de 
los escenarios de los intertextos narrativos de Molina. Dichas observaciones revelan que la 
“perspectiva narrativa” de Molina se refleja constantemente (o en una parte mayor) en la 
novela EBMA-1976, ya que Molina ocupa un espacio mayor en el relato narrativo tanto como 
“sujeto focal” como “objeto focalizado”. El caso de la novela EBMA-1976, muestra que el 
relato de modo narrativo dramático, que en un principio es un relato objetivado, puede 
también orientarse por la “perspectiva narrativa” de un sólo personaje.  
 
2.2 Análisis narratológico del drama El beso de la mujer araña 
En este apartado analizaré sólo el texto escrito (no la escenificación) del drama EBMA-
1983. Para el análisis narratológico del relato dramático emplearé las categorías de “tiempo”, 
“voz” y “modo”, elaboradas por Gérard Genette (cf. 2.1).  
Los rasgos estructurales centrales de la composición narrativa del drama EBMA-1983 
abarcan tanto su estructura externa como su estructura interna. La estructura externa, es la 
disposición en actos y escenas.30 El drama EBMA-1983 está dividido en dos actos, en los que 
la acción se desenvuelve, exclusivamente, en el espacio de una pequeña celda de la cárcel de 
Villa Devoto, en Buenos Aíres, siendo sus personajes principales los dos presos, Molina y 
Valentín, el director de la cárcel y el guardia.31 El primer acto consta de 6 cuadros/escenas I-
VI que corresponden temáticamente a la descripción de la relación conflictiva entre los dos 
presos, Molina y Valentín; a la conspiración de Molina y el director de la cárcel en contra de 
Valentín para envenenarlo; y a la revelación del papel de doble espía de Molina. El segundo 
acto consta de 3 cuadros/escenas VII-IX que corresponden temáticamente a la descripción de 
la intimidad creciente entre Molina y Valentín; a los acontecimientos posteriores a la 
liberación de Molina de la cárcel hasta su muerte, cuando él intenta pasar un mensaje político 
a los guerrilleros compañeros de Valentín; y al sueño delirante de Valentín bajo los efectos de 
morfina, después de su severa tortura.  
                                                 
30 Sin embargo, en el drama EBMA-1983 el dramaturgo no usa el término de “escena” pero el término de 
“cuadro”, en adelante emplearé el término de “cuadro/escena”. 
31 El director de la cárcel y el guardia no participan físicamente en las escenas pero se oyen sólo sus voces 
grabadas.   
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2.2.1 Análisis de la estructura interna del drama El beso de la mujer araña  
El análisis de la estructura interna del relato dramático se dispone en el plano espacial, 
temporal, en la disposición de las escenas alrededor de un motivo central y en sus niveles 
narrativos.  
a) El plano espacial del drama EBMA-1983, es la celda que comparten en la cárcel los 
dos protagonistas, Molina y Valentín. Éste es un espacio limitado y estático que no cambia a 
lo largo de la acción, resaltando así, la condición de un mundo cerrado y represivo bajo un 
régimen autoritario. Tal elección del espacio muestra efectiva y sintéticamente el desarrollo 
de la interrelación, conflictiva-íntima, entre los dos protagonistas, Molina y Valentín.  
b) Con respecto al plano temporal, hay que señalar que en el drama, “el orden 
temporal”, “la duración o efecto de ritmo” y “la frecuencia” se analizan en base a la sucesión 
de las escenas que componen el relato dramático.32 Lo que Genette denomina “orden 
temporal” del relato literario (cf. 2.1.1), respecto al relato dramático, se entiende como la 
disposición de los cuadros/escenas en relación con el tiempo de la acción. En el drama 
EBMA-1983 la disposición de los cuadros/escenas en relación con el tiempo de la acción es 
sucesiva y sin discordancias temporales. Considero que el empleo de las “anacronías” 
mediante la “analepsis” (en su mayoría analepsis mixtas, cf. 2.1.1) y “la prolepsis” (cf. 2.1.1) 
no influyen en el orden temporal del relato. Un caso de “analepsis mixta” en el drama EBMA-
1983, es la evocación por parte de Valentín de un episodio de los días que se escondió en la 
casa de un compañero suyo (EBMA 1983: 102).  
c) El “efecto de ritmo”, o variación de velocidad (duración) del drama EBMA-1983 
tiene estrecha relación con la organización (sucesión) de sus cuadros/escenas y su extensión 
espacio-temporal. Cada cuadro/escena del drama EBMA-1983 relata los acontecimientos, a lo 
largo de un día o de una mañana o noche; y cada cuadro/escena presenta, en general, un 
cambio temporal sucesivo. Tal observación es posible según las indicaciones temporales 
dadas en el texto secundario o acotaciones dramáticas de EBMA-1983. Las acotaciones 
indican si es día o noche, el momento temporal en que se desarrolla la acción, en cada 
cuadro/escena. El tiempo que transcurre entre los cuadros/escenas puede deducirse, también, 
mediante algunas indicaciones temporales detectadas en los discursos de los personajes. Las 
variaciones de velocidad del drama EBMA-1983 se establecen aproximadamente así: en el 
cuadro/escena I, los acontecimientos de una noche tienen una extensión de 4 páginas (EBMA 
                                                 
32 “El orden y la disposición de las escenas contribuyen al dar significado al drama” (Levitt 1971: 23, traducción 
mía). 
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1983: 71-74); el cuadro/escena II relata una noche en 6 páginas (EBMA 1983: 75-81); el 
cuadro/escena III relata una noche en 6 páginas (EBMA 1983: 82-88); el cuadro/escena IV 
relata una noche en 4 páginas (EBMA 1983: 89-93); el cuadro/escena V relata un día en 6 
páginas (EBMA 1983: 94-99); el cuadro/escena VI relata una horas en 5 páginas (EBMA 
1983: 100-105); el cuadro/escena VII relata unas horas en 6 páginas (EBMA 1983: 109-115); 
el cuadro/escena VIII relata un día en 13 páginas (EBMA 1983: 116-129); y, en fin, el cuadro 
IX relata los  acontecimientos de varios días en 9 páginas (EBMA 1983: 130-139).  
Una aproximación del tiempo transcurrido entre los cuadros/escenas puede describirse 
así: entre el cuadro/escena I y II ha transcurrido un día; entre II y III un día; entre III y IV un 
día; entre IV y V dos días;33 entre V y VI dos días;34 entre VI y VII unas horas;35 entre VII y 
VIII no es posible saber cuánto tiempo ha transcurrido porque no hay marcadores temporales 
explícitos o implícitos en el relato, lo cual se podría definir como “elipsis” (cf. 2.1.1); y entre 
VIII y IX es posible que haya transcurrido un día, aunque no se aclare explícitamente ni en las 
acotaciones ni en los discursos de los personajes, aun si los personajes hablan sobre los 
acontecimientos pasados en el cuadro/escena VIII.  
No obstante, en el cuadro/escena IX hay una ruptura temporal (que puede ser de varios 
días) entre el momento de la liberación carcelaria de Molina y los acontecimientos posteriores 
de su liberación (muerte de Molina, tortura de Valentín y su sueño alucinante). El empleo de 
“elipsis” (cf. 2.1.1) es frecuente en el drama EBMA-1983, ya que cada cuadro/escena empieza 
in media res en un cierto momento temporal (noche o mañana), sin relatar los acontecimientos 
anteriores de dicho momento. Las “pausas descriptivas” (cf. 2.1.1) se emplean únicamente en 
la narración del intertexto dramático “La mujer pantera”.36 El “sumario” (cf. 2.1.1) se emplea 
en el cuadro/escena IX, donde Molina y Valentín en una extensión de dos párrafos se relatan 
entre sí los acontecimientos de varios días.   
d) En lo referente a la “frecuencia” establecida en el drama EBMA-1983, considero 
que éste es un relato singulativo que narra n veces lo que ha ocurrido n veces (cf. 2.1.1). No 
obstante, lo que contribuye a la creación de un cierto efecto de ritmo en el relato dramático es 
la recurrencia (o “frecuencia” narrativa) en la relación entre personajes en las escenas; en la 
relación entre palabras, símbolos y motivos; e, inversamente, un inesperado cambio 
circunstancial o situacional (Levitt 1971: 67, traducción mía). Conforme a esta perspectiva, 
                                                 
33 Se deduce por la siguiente afirmación de Molina: “así me dio a mí, antes de ayer” (EBMA 1983: 94). 
34 Se deduce por la siguiente réplica de Molina “Ayer estabas mejor, comiste y te jodiste, y hoy otra vez” (EBMA 
1983: 101). 
35 Se aclara explícitamente por el texto secundario: “La misma luz del cuadro anterior [VI]” (EBMA 1983: 109). 
36 Con el término de “intertexto dramático” me refiero a la película “La mujer pantera” que Molina narra a su 
compañero Valentín a lo largo del drama EBMA-1983. 
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son posibles las siguientes observaciones sobre el drama EBMA-1983: a) hay un esquema 
recurente/repetido en los cuadros/escenas VI, VIII y IX, correspondientes a las entrevistas de 
Molina con el director de la cárcel (contar 3 veces lo que ha ocutrrido 3 veces) que revelan el 
papel de doble espía de Molina, a lo largo de la acción; b) la relación entre los dos 
protagonistas Molina y Valentín que sigue un esquema recurente de conflicto entre los 
cuadros/escenas I, II, III, IV y se invierte, a partir de los cuadros/escenas V, VI, VII , donde la 
relación entre ellos se vuelve más intima (inversión de una ocurrencia repetida); c) la comida 
(su escasez y abundancia) es un símbolo recurrente en el drama EBMA-1983, ya que crea una 
de las condiciones del acercamiento entre los dos personajes Molina y Valentín. Otro de los 
símbolos, que sigue un esquema de recurrencia e inversión en el drama EBMA-1983, es la 
proyección de la imagen diversa de la mujer como pantera, de clase educada, simple,  
sometida y con un defecto psicológico. Según estas observaciones sobre la “frecuencia 
narrativa” y las anteriores sobre la “duración” se puede concluir que el ritmo de EBMA-1983 
muestra aceleraciones de velocidad muy rigorosas, o sea, se relatan los acontecimientos en un 
tempo rápido (de un día para otro). Asimismo, la recurrencia/repetición e inversión de 
episodios, relaciones y símbolos contribuyen eficazmente a la percepción de la alta velocidad 
del drama EBMA-1983.  
e) Otro elemento que rige la estructura interna del drama EBMA-1983 es su 
disposición alrededor de un motivo central que en este caso es el intertexto dramático “La 
mujer pantera”, la película-intertexto que Molina narra a lo largo del drama EBMA-1983. 
Dicho motivo central de EBMA-1983 constituye el principio de organización de los 
cuadros/escenas tanto temporal como temáticamente y se desenvuelve sucesiva y 
paralelamente a la acción del drama EBMA-1983.37 Una modalidad que muestra la función 
organizativa del intertexto dramático “La mujer pantera” ocurre en el cuadro/escena I, donde, 
temporalmente, el inicio de la acción del drama EBMA-1983 coincide con el inicio de la 
narración del intertexto dramático. En lo referente al plano temático, y a las acotaciones de 
este primer cuadro/escena del drama EBMA-1983 que componen el espacio, el tiempo y 
ponen en escena los protagonistas, de modo igual, el narrador (Molina) del intertexto 
dramático “La mujer pantera” compone el espacio, el tiempo y los protagonistas de su relato. 
El intertexto dramático “La mujer pantera” del drama EBMA-1983 funciona, también, como 
base del conflicto genérico y político entre los dos protagonistas Molina y Valentín.  
 
                                                 
37 El intertexto dramático “La mujer pantera” se desenvuelve desde el cuadro/escena I hasta el cuadro/escena IX, 
paralelamente al relato dramático de EBMA-1983. 
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2.2.2 Análisis de la categoría de “voz” y “modo” en el drama El beso de la mujer 
araña  
La categoría de “voz” abarca la construcción dramática-dialogada del drama EBMA-
1983, siendo éste otro elemento esencial para la comprensión del esquema estructural del 
relato dramático. Hay que recordar que el relato dramático se compone de un texto principal 
que constituye la acción del relato y de un texto secundario o acotaciones dramáticas. 
Siguiendo la metodología del análisis de la categoría de “voz” propuesta por Gérard Genette, 
el drama EBMA-1983 es un relato dramático de narración simultanea (cf. 2.1.2), cuya diégesis 
derivada se dispone en escenas; mientras que las acotaciones pertenecen al “nivel 
extradiegético” (cf. 2.1.2). En el “nivel metadiegético” se ubica el intertexto dramático “La 
mujer pantera”, relatado en el drama EBMA-1983. Asimismo, en el drama EBMA-1983 hay 2 
hablantes dramáticos: uno es “extra-heterodiegético”, el responsable de las acotaciones; y el 
otro es “intra-heterodiegético”, Molina, que narra el intertexto dramático “La mujer pantera”.  
En efecto, es muy frecuente en el drama que haya una interacción entre el texto 
primario (el drama) y secundario (acotaciones dramáticas), definida por Holger Kothals como 
“una estructura narrativa-análoga” o “narrative-analogous structure” (Korthals citado en 
Weidle 2009: 232). Esta intención se entiende como la interferencia del “nivel extradiegético” 
al “nivel diegético” y ocurre sólo cuando se analiza el drama como si fuera una novela. Una 
modalidad, de dicha interacción entre los diferentes niveles narrativos en el drama EBMA-
1983 se localiza en el cuadro/escena VIII, donde se relata a posteriori el episodio de un 
violento desplante de Valentín, anticipado, desde el inicio de este cuadro/escena, mediante 
una acotación: “el diálogo empieza a ritmo normal pero pronto se vuelve tenso y acelerado” 
(EBMA 1983: 116, cursiva en el original, subrayado mío). Esta afirmación por el hablante 
dramático “extra-heterodiegético” funciona como una “prolepsis de presentación” (Weidle 
2009: 233, traducción mía)38 de un episodio anticipado que se puede detectar, exclusivamente, 
analizando el drama como si se tratara de una novela. Este rasgo revela la dimensión 
polifacética del relato dramático que se despliega de modos diferentes, según su tratamiento 
como novela o espectáculo visualizado.  
Para el análisis de la categoría de “modo” del drama EBMA-1983 se emplean los 
conceptos de análisis del relato elaborados por Gérard Genette (cf. 2.1.3). Aquí, hay que 
recordar que Genette analiza la categoría de “modo” a partir de la “distancia narrativa” y la 
                                                 
38 Roland Weidle usa el término de “presentational prolepsis” (Weidle 2009: 233).  
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“perspectiva narrativa”. Precedo entonces al análisis del drama EBMA 1983, siguiendo a 
Genette. 
 
2.2.2.1 La “distancia narrativa” en el drama El beso de la mujer araña  
La “distancia narrativa” está relacionada con la disposición de la información en el 
relato y se articula a partir de los 3 estados del discurso: narrativizado, transpuesto, mímesis 
(cf. 2.1.3). En el drama EBMA-1983 (relato de acontecimientos, cf. 2.1.3) que su “modo” 
narrativo inherente es el diálogo directo (mímesis) entre sus protagonistas Molina y Valentín 
se articulan instancias del “modo” narrativo del relato de palabras (cf. 2.1.3). El diálogo entre 
Molina y Valentín se “interrumpe”, frecuentemente, de instancias del “discurso narrativizado” 
y “discurso transpuesto” rasgos elementales del relato de palabras (cf. 2.1.3.1). Algunas 
modalidades que muestran dicha “interrupción”, suceden: a) en el texto secundario o 
acotaciones dramáticas, donde se emplea el “discurso narrativizado”: “Una celda pequeña de 
la cárcel de Villa Devoto en Buenos Aires. Oscuridad total” (EBMA 1983: 71, cursiva en el 
original). Otro caso del empleo del “discurso narrativizado” se encuentra en el último 
cuadro/escena IX, cuando Molina y Valentín se cuentan, así mismos los acontecimientos 
después de la liberación carcelaria de Molina: “Quien primero te llamó fue un tío, tu padrino, 
y te dijo que no volvieras a meterte con menores […] Y ella te preguntó si no te daba lástima 
lo que me había pasado” (EBMA 1983: 139, 140); y b) en la narración del intertexto dramático 
“La mujer pantera”, donde se emplea el “discurso transpuesto”: “Se toca el ala como saludo, 
le dice que el dibujo es bárbaro […] La colega arquitecta pregunta por qué está tan contento” 
(EBMA 1983: 71-72).  
 
2.2.2.2 La “perspectiva narrativa” o “focalización” en el drama El beso de la 
mujer araña  
La “perspectiva narrativa” de un relato tiene estrecha relación con el concepto de 
“focalización”, o sea, cómo se orienta la perspectiva narrativa del relato según el “sujeto 
focal” y el “objeto focalizado” (cf. 2.1.3.2).   
 El drama EBMA-1983 presenta varios tipos de “focalización” que se distinguen entre: 
a) “focalización cero” (cf. 2.1.3.2) realizada en el texto secundario o acotaciones dramáticas 
cuya función es de añadir información para una mejor comprensión de la psicología y los 
pensamientos de los personajes (Korthals citado en Weidle 2009: 235, traducción mía). Una 
modalidad que muestra dicha función orientadora de las acotaciones en el drama EBMA-1983, 
es la siguiente: “(Con mucha calma y gran tristeza al mismo tiempo, está muy herido por el 
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desplante de Valentín)” (EBMA 1983: 122, paréntesis y cursiva en el original). Aquí se 
demuestra cómo las acotaciones revelan los sentimientos íntimos de Molina. Otro caso de 
“focalización cero” sucede en el cuadro/escena IX (EBMA 1983: 139), cuando Valentín y 
Molina se cuentan lo que pasó después de salir Molina de la cárcel. Los dos personajes 
describen con detalles tanto los sentimientos y pensamientos de cada uno como los 
acontecimientos de los cuales estaban ausentes;39 b) la “focalización interna fija” (cf. 2.1.3.2), 
se realiza en la narración del intertexto dramático “La mujer pantera”, dicho intertexto 
dramático refleja, constantemente, la perspectiva narrativa de Molina, ya que es el personaje 
que ve y habla.  
c) La “focalización externa” (cf. 2.1.3.2) en EBMA-1983 se realiza mediante la 
proyección de acciones simultaneas. Esto sucede en el cuadro/escena VI, donde se realiza la 
“focalización externa” de Valentín. En dicho cuadro/escena se “oyen” las voces grabadas de 
Molina y el director de la cárcel que conspiran contra Valentín, mientras él está recostado, 
comiendo inocentemente unas galletitas (EBMA 1983: 103). Esta presentación simultánea de 
los “sujetos focales” (Molina y el director de la cárcel) y el “objeto focalizado” (Valentín) es 
un caso común en el drama (Weidle 2009: 238) y se repite a lo largo del drama EBMA-1983. 
Otros casos similares se localizan en los cuadros/escenas VIII (EBMA 1983: 121) y IX 
(EBMA 1983: 139). Interpreto este tipo de “focalización simultánea” existente en el drama 
EBMA-1983 como un efecto de contraste, es decir, resaltar la inocencia de Valentín, en 
contraste, con el maquiavelismo de Molina que concibe colaborar con las autoridades 
carcelarias para realizar sus fines y obtener su libertad condicional.  
Para comprobar sí el drama EBMA-1983, que se considera en un principio como 
“relato objetivado” (cf. 2.1.3) ha logrado mantener una mayor objetividad en relación con su 
perspectiva narrativa, presento aquí los resultados del análisis cuantitativo del drama.  
Del análisis cuantitativo del drama EBMA-1983 (71-140) se observa que el personaje 
Molina cubre un espacio de 481 réplicas mientras que el personaje Valentín cubre un espacio 
de 458 réplicas. El intertexto dramático “La mujer pantera”, que es la columna vertebral de la 
estructura narratológica de drama EBMA-1983, resalta el papel de Molina como “sujeto focal” 
cuya perspectiva narrativa sobresale a lo largo del drama EBMA-1983. Por otro lado, Valentín 
es el personaje que se convierte, constantemente, en un “objeto focalizado” mediante la 
proyección de acciones simultáneas. No obstante, en el último cuadro/escena IX del drama 
                                                 
39 “Voz de Valentín: Llevaste tu mamá al cine, y le compraste revistas de modas  
      Voz de Molina: Te torturaron mucho. […] Soñaste que dentro tuyo, […] llevabas a Marta, y que nunca se 
iban a separar” (EBMA 1983: 139,140). 
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EBMA-1983, la proyección de acciones simultáneas muestra, por un lado, a Molina y a 
Valentín (sujetos focales) que se cuentan entre sí que pasó después de salir Molina de la 
cárcel y, por otro, se muestra a Molina, preparándose para salir de la cárcel y a Valentín, 
sumido en sus pensamientos (objetos focalizados). Esta proyección simultánea parece realizar 
un tipo de “focalización externa-simultanea” sobre Valentín y Molina.  
Basándome en los comentarios anteriores, considero que en el drama EBMA-1983, 
aunque el personaje Molina cubra un espacio mayor que Valentín y su perspectiva narrativa 
sobresale mediante la narración del intertexto dramático “La mujer pantera”, se ha logrado un 
equilibrio en la presentación de la perspectiva narrativa de los dos personajes centrales como 
“sujetos(s) focal(les)” y “objeto(s) focalizado(s)” mediante el empleo de “focalización 
simultanea”. Por lo tanto, el drama EBMA-1983 no revela, únicamente, la perspectiva 
narrativa de Molina, sino también de Valentín. 
 
 2.3 Análisis narratológico del filme de El beso de la mujer araña   
Tomando como punto de partida lo afirmado por los teóricos del relato fílmico, que 
“el film es de todos modos discurso (es decir, lugar de concurrencia simultánea de diversos 
elementos actualizados)” (Metz citado en Barthes et al.1974: 152, paréntesis en el original) y, 
además, que la teoría narratológica del texto literario se puede aplicar al análisis narratolígico 
del filme (Chatman 1990: 1, traducción mia) procedo a demostrar el esquema narratológico 
del filme EBMA-1985.40 
El análisis del filme EBMA-1985, revela que consta de tres grandes “ segmentos 
autónomos”, o sea elementos de diégesis y no la “diégesis” en sí, ya que ésta se presenta 
como un bloque o unidad inseparable en el filme (Metz citado en Barthes et al.1974: 151).41 
El primer “segmento autónomo” corresponde temáticamente a la acción dentro de la carcel: el 
desarollo de la relación entre Molina y Valentín; la intriga contra Valentín; el desarrollo del 
papel de doble espía que desempeña Molina; y, finalmente, a la liberación carcelaria de 
Molina. El segundo “segmento autónomo” corresponde temáticamente a los acontecimientos 
que suceden después de la liberación de Molina (instancias de su vida social-familiar) y van 
hasta la persecución de la policía y su muerte. El tercer “segmento autónomo” corresponde 
                                                 
40 En el estudio del filme El beso de la mujer araña tomo como base teórica las categorías de análisis fílmico 
desarrolladas por Christian Metz en su artículo “La gran sintagmática del film narrativo” (Barthes et al.1974: 
147-153).  
41 Cristian Metz argumenta sobre los “segmentos autónomos”: “Un filme de ficción se divide en un cierto 
número de segmentos autónomos. Evidentemente su autonomía es sólo relativa, puesto que cada uno adquiere 
sentido en  relación con el filme (siendo este último el sintagma máximo del cine) ” (Metz citado en Barthes et 
al.1974: 147, paréntesis y cursiva en el original) 
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temáticamente a la severa tortura de Valentín, posterior de la muerte de Molina, y a su sueño 
alucinante, donde hacia el fin del filme EBMA-1985 se escapa de la cárcel con la ayuda de su 
ex novia Marta. 
Siguiendo con el análisis de los componentes estructurales y diegéticos presentes en 
los tres “segmentos autónomos” que componen la diégesis del filme EBMA-1985, se observa 
que: El primer “segmento autónomo” se ubica en el espacio de la cárcel y el “orden temporal” 
del relato (cf. 2.1.1) coincide con la disposición de los acontecimientos en la historia.42 Éste 
“segmento autónomo” consta de:  
a) Un “sintagma alternante” en su variante de “montaje alternativo” (Metz citado en 
Barthes et al. 1974: 148) que se manifiesta en la alternancia entre las escenas fílmicas que 
indican un momento temporal de día o de noche por medio del cambio de foco del luz 
correspondiente al día o a la noche. Tal efecto cinemático de denotación temporal hace difícil 
concluir con exactitud sobre las variaciones de velocidad del relato fílmico, o sea, determinar 
“el efecto de ritmo” (cf. 2.1.1). Según una aproximación empírica, considero que en este 
primer “segmento autónomo”, los acontecimientos de 17 días se muestran en 1 hora y 36 
minutos del tiempo fílmico.43 Contraponiendo este dato temporal a las 2 horas que es el 
tiempo total del filme EBMA-1985 es posible hablar de “lentitud” en “el efecto de ritmo” de 
este “segmento autónomo”.  
b) Existencia de un “sintagma alternante” en su variante de “montaje paralelo” que 
establece relaciones “simbólicas” entre acciones conjugadas (Metz citado en Barthes et al. 
1974: 148). El “montaje paralelo” corresponde a la intercalación del intertexto fílmico “nazi” 
paralela a la acción del filme EBMA-1985, por lo que el intertexto fílmico “nazi” está 
subordinado al relato fílmico EBMA-1985.44 Considero que el intertexto fílmico “nazi” -en 
que la mujer protagonista seducida por el amor y la ideología de un jefe de inteligencia nazi se 
vuelve doble espía y muere- funciona como una “prolepsis” (cf. 2.1.1) que anuncia la muerte 
del doble espía Molina. En el plano simbólico, el intertexto fílmico “nazi” subraya líneas 
paralelas entre el régimen autoritario presente en el filme EBMA-1985 y el nazismo 
señalando, mediante la seducción amorosa y el convencimiento político, que los más 
“débiles” se convierten en instrumentos para la realización de los fines de los “poderosos”.  
                                                 
42 Este orden temporal es común por los otros dos “segmentos autónomos”, por ello, lo menciono sólo en este 
segmento, para evitar repeticiones.   
43 Excluyendo los 2 primeros minutos donde pasan los títulos del filme EBMA-1985. 
44 En el filme EBMA-1985, Molina narra a su compañero Valentín dos películas: una película ubicada en la era 
de la ocupación nazi de París; y otra ubicada en una isla remota cuya única habitante es “la mujer araña”. En 
adelante me referirá a estas dos películas usando los términos: intertexto fílmico “nazi” e intertexto fílmico “La 
mujer araña”, respectivamente. 
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c) Se puede identificar un “sintagma frecuentativo”, mediante “imágenes repetitivas” 
que crean retornos (temáticos) cíclicos (Metz citado en Barthes et al. 1974: 149, paréntesis 
mío). Una modalidad de estos “retornos temáticos cíclicos” se muestra cuando el escenario 
del intertexto fílmico “La mujer araña”, retorna en la última escena del filme EBMA-1985, 
donde Valentín en su sueño se encuentra con su ex novia Marta en el escenario idílico del 
intertexto fílmico de “La mujer araña”. Estas “imágenes repetitivas” dan la impresión de que 
la imagen romántica de Valentín y Marta (que huyen en un barco al atardecer) es otra de las 
creaciones ficticias de Molina.  
d) Hay intercalación de una serie de “imágenes subjetivas” (consideradas como 
ausentes por el héroe diegético) (Metz citado en Barthes et al. 1974: 150, paréntesis mío) de 
“función analéptica” (cf. 2.1.1) correspondientes con los recuerdos amorosos de un camarero 
por Molina; recuerdos del día de su juicio jurídico; y, en fin, a los recuerdos de Valentín de su 
ex novia Marta. 
 El segundo “segmento autónomo” se ubíca espacialmente fuera de la cárcel y consta 
de:  
a) Un “sintagma alternate” de su variante de “montaje alternativo” que establece el 
cambio temporal de modo igual al primer “segmento autónomo” y, aproximadamente, se 
deduce que los acontecimientos de unos 6 días se resumen en unos 15 minutos del tiempo 
fílmico de EBMA-1985. Así, en este “segmento autónomo” se establece un efecto de ritmo (cf. 
2.1.1) “rápido”.  
b) Un “sintagma seriado” que es una de las variantes del “sintagma frecuentativo” 
(Metz citado en Barthes et al. 1974: 148), que se manifiesta en el filme EBMA-1985 tanto en 
la secuencia de imágenes de la vida social y familiar de Molina como en la serie de acciones 
que él hace antes de su encuentro con los guerrilleros. Dichas imágenes iluminan otra parte 
del carácter de Molina (del buen hijo y respetuoso entre sus amigos) y presentan su sucesivo 
cambio después de su interacción con Valentín.  
c) La existencia de un sintagma de “secuencia” de una acción compleja, mediante el 
“montaje alternado” que establece una “simultaneidad diegética” (Metz citado en Barthes et 
al. 1974: 148, 149), que corresponde a la persecución de Molina por la policía y por los 
guerrilleros. 
 El tercer “segmento autónomo” del filme EBMA-1985, retorna de nuevo al espacio de 
la cárcel y tiene una duración de 3 minutos del tiempo fílmico, correspondientes a un tiempo 
indefinido, debido a que éste “segmento autónomo” consta de un “plano autónomo” (Metz 
citado en Barthes et al. 1974: 150). En este “plano autónomo”, en que se muestra a Valentín 
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tumbado en una cama de la enfermería de la cárcel, se inserta una “imagen subjetiva” (el 
sueño de Valentín) donde Valentín logra escapar de la cárcel con la ayuda de su ex novia 
Marta, desapareciendo los dos en un escenario idílico. Con esta última imagen fílmica termina 
el filme EBMA-1985, sin aclarar si Valentín sobrevive después del sueño de morfina o no. 
 
2.3.1 Análisis de la categoría de “voz” en el filme El beso de la mujer araña  
Pasando al análisis de la categoría de “voz” fílmica se pueden hacer las siguientes 
observaciones sobre el filme EBMA-1985: a) la posición temporal de la narración es 
simultánea (cf. 2.1.2); b) el “nivel diegético” (cf. 2.1.2) se compone de los 3 “segmentos 
fílmicos” o “sintagmas autónomos” (analizados anteriormente); el “nivel metadiegético” (cf. 
2.1.2) está compuesto también por varios “segmentos fílmicos” correspondientes tanto a los 
dos intertextos fílmicos “nazi” y “La mujer araña”, subordinados al filme EBMA-1985 como a 
las evocaciones de acontecimientos pasados, en forma de “imágenes subjetivas”; y c) en el 
filme EBMA-1985 hay 5 narradores fílmicos: a) el “narrador cinemático” (Chatman 1990: 
134, traducción mía) sería la máquina de rodaje (la cámara),45 con la particularidad de que el 
“narrador cinemático”, en realidad, no “narra” pero “muestra” los acontecimientos de la 
diégesis (Chatman 1990: 134, traducción mía). Sin embargo, por razones de congruencia 
metodológica, presto aquí el término de “narrador extra-heterodiegético” de Gérard Genette 
(cf. 2.1.2) en vez de “narrador cinemático”;46 b) tres “narradores intra-homodiegéticos” (cf. 
2.1.2), Molina que narra sus recuerdos amorosos del camarero; Valentín que narra su relación 
con su ex novia, Marta; un agente de la policía que narra, mediante la técnica de “voice over” 
(Chatman 1990: 133, traducción mía), acontecimientos en los que está presente como 
personaje; y c) un “narrador intra-heterodiegético” (cf. 2.1.2) , Molina, que narra los 
intertextos fílmicos “nazi” y el de “La mujer araña”. 
 
2.3.2 Análisis de la categoría de “modo” en el filme El beso de la mujer araña  
En este apartado, procedo al análisis de la categoría de “modo” del filme/guion 
EBMA-1985 (relato de acontecimientos),47 a partir de los conceptos de “distancia narrativa” y 
                                                 
45 Al respecto Seymour Chatman argumenta que el “narrador cinemático” no se puede resumir sólo en la cámara 
porque éste se compone de una grande y compleja variedad de máquinas comunicativas que incluye la cámara 
pero que no es ésta su elemento único (Chatman 1990: 134,135, traducción mía). Sin embargo para sintetizar 
dicha opinión del teórico llamo a este conjunto “cámara”. 
46 Este “narrador” fílmico “muestra/narra” los acontecimientos durante toda la secuencia del relato fílmico 
EBMA-1985 y está “presente” en todos los niveles narrativos. 
47 En este apartado, empleo para el análisis del modo narrativo el guión, el texto escrito, del filme, ya que es más 
fácil examinar la categoría de “modo” en éste. Uso la edición The kiss of the spider woman: The Srceenplay, de 
la editorial Faber&Faber, 1985. Además, desde 1943 John Gassner afirmaba que el guión de un filme podría 
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de “perspectiva narrativa”, siguiendo el marco metodológico de análisis de la categoría de 
“modo”, elaborado por Gérard Genette (cf. 2.1.3). 
 
2.3.2.1 La “distancia narrativa” en el filme/guión El beso de la mujer araña  
El “modo narrativo” inherente del relato fílmico/guión de EBMA-1985 es el modo 
dramático o el diálogo directo entre los protagonistas que en este caso no son únicamente 
Molina y Valentín, sino también otros personajes.48 Sin embargo, el dialogo directo entre los 
protagonistas se intercala con instancias narrativas articuladas por el “discurso narrativizado” 
y el “discurso transpuesto” (cf. 2.1.3.1). El “discurso narrativizado” se emplea a menudo en el 
filme/guión EBMA-1985, en las direcciones de escena: “Molina es el último cliente. El 
restaurante se prepara para cerrar. Molina observa a Gabriel haciendo sus deberes” (EBMA 
1985: 20, traducción mía); en la narración de los acontecimientos posteriores a la liberación 
carcelaria de Molina: “La vigilancia revela que el sujeto no ha regresado a su trabajo y casi 
nunca sale de la casa” (EBMA 1985: 58, traducción mía). Lo mismo sucede en la narración 
del intertexto fílmico “nazi”: “Leni se asoma en la ventana, muy triste, muy sola, muy 
intimidada de que se está enamorando” (EBMA 1985: 24, traducción mía).  
El “discurso transpuesto” o “estilo indirecto” se emplea en el filme/guión EBMA-1985 
en la narración del intertexto fílmico “nazi”: “El cojo le dijo a Leni que su querido amante 
ordenaba las ejecuciones de sus compatriotas diariamente” (EBMA 1985: 31, traducción mía); 
y, además, en las instancias donde Valentín habla sobre su ex novia Marta: “Ella me 
escuchaba en silencio como si ya lo supiera. Después me pidió que saliera del movimiento” 
(EBMA 1985: 36, traducción mía). 
 
2.3.2.2. La “perspectiva narrativa” en el filme/guión El beso de la mujer araña  
Como ha sido mencionado, la “perspectiva narrativa” de un relato tiene estrecha 
relación con el concepto de “focalización”, o sea, cómo se orienta la perspectiva narrativa del 
relato según el “sujeto focal” y el “objeto focalizado” (cf. 2.1.3.2). 
 El filme/guión de EBMA-1985, presenta varios tipos de focalización:  
                                                                                                                                                        
considerarse no sólo como un nuevo estilo literario sino como obra importante en su propio estilo (Gassner 
citado en Winston 1973: 13, traducción mía). 
48 Entre los personajes que tienen una participación activa en el filme EBMA-1985 son: Marta (la ex novia de 
Valentín), Leni, Werner (personajes de la película nazi que narra Molina), el director de la cárcel, Pedro (el 
policía que arresto a Valentín y vigila a Molina después de su liberación), Gabriel (un camarero de quien está 
enamorado Molina), doctor Américo (líder del grupo revolucionario de Valentín), Lydia (la novia guerrillera de 
Valentín), entre otros. 
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a) “focalización cero” (cf. 2.1.3.2) realizada en las direcciones de escena: “Molina 
contento, disimula su encanto de haber evocado una respuesta [de Valentín]” (EBMA 1985: 2, 
traducción mía). Es evidente que el narrador revela aquí la condición psíquica de Molina. De 
modo semejante que las acotaciones del drama EBMA-1983 (cf. 2.2.2.2), las direcciones de 
escena del filme EBMA-1985 revelan los pensamientos de los personajes. En el filme EBMA-
1985 la narración de Molina sobre el intertexto “nazi” y del intertexto de “La mujer araña” 
muestra ciertas particularidades. Estos intertextos fílmicos se muestran como espectáculos 
visualizados subordinados al filme EBMA-1985, en forma de metafilme (una película dentro 
de otra película) donde sus personajes protagonistas tienen su propia voz. Así que Molina, 
como narrador (sujeto focal) del intertexto fílmico “nazi” y “La mujer pantera”, tiene 
“focalización cero”. Molina en los intertextos fílmicos revela, frecuentemente, los 
pensamientos y los sentimientos de los personajes: “Los ojos de Werner le están quemando el 
alma” (EBMA 1985: 8, traducción mía); 
 b) La “focalización interna variable” (cf. 2.1.3.2) se realiza en las instancias donde 
Molina y Valentín narran acontecimientos de su vida (Molina, su amor por Gabriel; Valentín 
su amor por Marta). Hay, también, una instancia de “focalización interna plena” (cf. 2.1.3.2) 
realizada en el sueño delirante (discurso interior) de Valentín (EBMA 1985: 62-63). 
 c) La “focalización externa” (cf. 2.1.3.2) sobre Valentín se realiza de modo semejante 
que en el drama EBMA-1983, mediante la proyección de escenas simultaneas, donde Valentín 
come inocentemente unos bombones; mientras que Molina, el director de la cárcel y un 
policía conspiran contra él (EBMA 1985: 48-49). La “focalización externa” sobre Molina se 
realiza mediante un narrador-observador (sujeto focal) que narra las acciones de Molina, 
posteriores a su liberación carcelaria: “Al sujeto [Molina] se le garantizó la libertad 
condicional […] bajo las órdenes del departamento de vigilancia política” (EBMA 1985: 57, 
traducción mía).  
Para comprobar sí el filme EBMA-1985 (“relato objetivado”, cf. 2.1.3.1) ha logrado 
mantener una mayor objetividad en relación con su perspectiva narrativa, presento a 
continuación los resultados del análisis cuantitativo de EBMA-1985 (1-63): El análisis 
cuantitativo del filme/guión de EBMA-1985, revela que el personaje Molina cubre un espacio 
de 263 réplicas; mientras que el personaje Valentín cubre un espacio de 212 réplicas. Como se 
ha mencionado anteriormente, el intertexto fílmico “nazi” tiene su propio espacio-voz dentro 
del filme EBMA-1985. Este hecho, reduce a Molina a una posición de “sujeto focal” con 
“focalización cero”, su narración no rige la perspectiva narrativa del intertexto fílmico “nazi” 
(como en los casos de la novela EBMA-1976 y el drama EBMA-1983). Por lo tanto, en el 
56 
 
filme EBMA-1985, Valentín (sujeto focal) interviene y altera la perspectiva narrativa de dicho 
intertexto fílmico de manera explícita. Esto se evidencia, cuando Molina describe a la 
protagonista de ojos verdes del intertexto fílmico “nazi”; mientras Valentín insiste que la 
describa de ojos negros, a lo que Molina no se opone (EBMA 1985: 2, traducción mía). La 
anterior cita demuestra que ya no es Molina el único que rige la perspectiva narrativa del 
intertexto fílmico “nazi”, sino también Valentín.  
Como muy bien lo observa Bruce Williams (1999: 79-94), en el filme EBMA-1985, la 
imagen de la protagonista de los dos intertextos fílmicos “nazi” y “La mujer araña” aparece 
encarnada por Marta, la ex novia de Valentín. De modo que los dos intertextos fílmicos, 
subordinados en EBMA-1985 provienen de la proyección imaginaria de Molina y de Valentín 
(Williams 1999: 91, traducción mía). Esta intervención del imaginario de Molina y Valentín 
es un esquema recurrente en el filme EBMA-1985. Otro caso que demuestra tal esquema, 
sucede en el sueño alucinante de Valentín, en la última escena, donde él y Marta aparecen en 
el escenario del intertexto fílmico “La mujer araña” (el cual es una creación imaginaria de 
Molina).  
En cuanto a la proporción de instancias de “focalización externa”, Molina y Valentín 
se muestran equitativamente como “objetos focalizados”: el día del juicio de Molina; el día de 
la detención de Valentín; la vigilancia de Molina; y la intriga contra Valentín.  
Conforme a las anteriores observaciones, considero que, aunque en el filme EBMA-
1985 el personaje Molina cubre un espacio mayor su perspectiva narrativa, no sobresale a lo 
largo de la película. La perspectiva narrativa de Molina se neutraliza mediante su posición de 
“sujeto focal” con “focalización cero”, realizada en la narración de los dos intertextos fílmicos 
“nazi” y “La mujer araña”. El empleo de “focalización externa” sobre Molina y Valentín logra 
un efecto de equilibrio entre los “objetos focalizados”. En el filme EBMA-1985, al igual que 
en el drama EBMA-1983 se han conservado un mayor grado de objetividad y equilibrio entre 
los “sujetos focales” y “objetos focalizados”. Por lo tanto, se intercambia e intercala la 
perspectiva narrativa de Molina y Valentín a lo largo del filme EBMA-1985. 
 
2.4 Clasificación del tipo de traducción/transferencia del filme de El beso de la 
mujer araña 
Linda Costanzo-Cahir en su obra Literature into Film (2006) argumenta que una 
película basada en una obra literaria se considera muy a menudo como una obra secundaria y, 
consecuentemente, de menos valor que la obra literaria de la que proviene. Los lectores se 
sienten insatisfechos cuando ven que el filme no cumple con sus expectativas como lectores 
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(su imaginario), por no darse cuenta que el propio acto de leer es un acto de “traducción” que 
ellos realizan mentalmente (Costanzo-Cahir 2006: 13, traducción y paréntesis míos). 
Costanzo-Cahir usa el término de “traducción” y no de adaptación fílmica porque considera 
que el término “adaptar” describe el acto de transferir una sustancia a un nuevo medio/canal 
de transición, a través de algunas modificaciones; mientras que “traducir” describe el proceso 
de transferir un texto del “lenguaje literario” al “leguaje fílmico”. El resultado de este proceso 
de traducción/transferencia es una nueva obra independiente pero con una fuerte relación con 
el texto literario original (Costanzo-Cahir 2006: 14, traducción mía). Así bien se entiende que 
el proceso de “traducción/transferencia” fílmica de una obra literaria es precisamente la 
“traducción” del “lenguaje” literario que articula palabras en el “lenguaje” fílmico que 
articula imágenes. Costanzo-Cahir considera que en este proceso de traducción/transferencia 
fílmica se distinguen las siguientes categorías: a) “Traducción literal”, esta categoría 
reproduce la trama de texto literario con todos los detalles posibles (Costanzo-Cahir 2006: 16, 
traducción mía); b) “Traducción tradicional”, esta categoría mantiene la trama general del 
texto literario, pero reforma aquellos aspectos del texto que el director de cine considera 
necesarios para insertar su propia interpretación del texto literario (Costanzo-Cahir 2006: 16-
17, 21, traducción mía); y c) “Traducción radical”, esta categoría reforma el texto literario por 
completo de modo extremo y revolucionario creando una nueva e independiente obra 
(Costanzo-Cahir 2006: 17, traducción mía). 
Pasando al filme EBMA-1985 y a partir de su análisis narratológico son posibles las 
siguientes conclusiones preliminares: a) el filme EBMA-1985, en un grado mayor, ha 
conservado la trama de la novela EBMA-1976. Este hecho se observa a partir de la 
coincidencia temática, espacial y temporal entre las 3 articulaciones de la novela EBMA-1976 
(cf. 2.1.1.b) y los tres “segmentos autónomos” que componen la diégesis del filme EBMA-
1985 (cf. 2.3.1); b) en el filme EBMA-1985 se ha alterado, en un grado menor, el perfil 
psicológico de los dos personajes principales, Molina y Valentín, y se ha dado más espacio a 
otros personajes periféricos (el policía que detuvo a Valentín, Marta la ex novia de Valentín, 
Lydia la novia guerrillera de Valentín, la madre y los amigos de Molina). Algunos casos de 
alteración con respecto a los personajes centrales son: el personaje Molina, en la novela 
EBMA-1976 se presenta como irónico, burlón que, a menudo, se opone a los comentarios 
irónicos de Valentín; mientras que en filme EBMA-1985, Molina, se presenta más frágil, 
intimidado y casi nunca se opone a los comentarios de Valentín. Sin embargo, en el filme 
EBMA-1985 no se alteró el hecho de que Molina se auto-identifica como mujer y adopta una 
posición sumisa frente a Valentín y frente a las autoridades carcelarias. El personaje Valentín, 
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en la novela EBMA-1976 se presenta como un intelectual-revolucionario marxista con rasgos 
de carácter autoritario, portador de arrogancia intelectual en relación a Molina, un vidrierista 
de poca educación; mientras que en el filme EBMA-1985 se intensifica el autoritarismo y la 
arrogancia de Valentín presentándolo como agresivo y violento. No obstante, el personaje 
Valentín en el filme EBMA-1985 al igual que en la novela EBMA-1976 se presenta como un 
preso político que no se resigna al régimen autoritario.  
Las observaciones anteriores revelan que la intervención en el perfil psicológico de 
Molina y Valentín conlleva la propia percepción e interpretación del director de cine hacia los 
personajes centrales y periféricos a los que él da espacio. A mi parecer, la intensificación del 
carácter autoritario de Valentín y la debilitación del carácter de Molina contribuyen de manera 
explícita a resaltar el conflicto existente entre ellos. No obstante, la intervención del director 
de cine más marcada es la visualización/espectacularización de los dos intertextos fílmicos 
(“nazi” y “La mujer araña”) y su intercalación al filme EBMA-1985. Otra intervención 
destacada del filme EBMA-1985 es la presentación de dichos intertextos fílmicos como 
proyecciones simultaneas del imaginario de Molina y Valentín. En consecuencia, esta 
intervención influye directamente la orientación de la perspectiva narrativa (“focalización”, 
cf. 2.3.2.2) del filme EBMA-1985.  
b) El segundo “segmento autónomo” del filme EBMA-1985 (cf. 2.3.1) corresponde 
temáticamente a la segunda articulación de la novela EBMA-1976 (cf. 2.1.1 - capítulo XV), 
donde se da la “focalización externa” de Molina.49 En este segmento la intervención del 
director del filme en la intensificación del suspenso fílmico se hace explícita con la inserción 
de una larga secuencia que muestra las condiciones de la muerte de Molina hasta el abandono 
de su cadáver en un basurero. 
 c) Entre el tercer “segmento autónomo” del filme EBMA-1985 (cf. 2.3.1)  y la tercera 
articulación de la novela EBMA-1976 (cf. 2.1.1)  hay una coincidencia temática, donde la 
acción se realiza en el inconsciente de Valentín (el sueño delirante de Valentín). Sin embargo, 
también hay una intervención de contenido en este segmento fílmico, donde se muestra a 
Valentín y Marta, escapando de la cárcel y re-encontrándose en el escenario idílico del 
intertexto fílmico “La mujer araña” (creación imaginaria de Molina).50 Tal intervención de 
contenido en el filme EBMA-1985, deja la impresión de que Marta y Valentín siguen vivos 
sólo en el inconsciente de Molina, como protagonistas de sus películas románticas. Considero 
                                                 
49 Tanto en la  novela EBMA-1976 como en el filme EBMA-1985 se relatan los acontecimientos posteriores a la 
liberación carcelaria de Molina hasta su muerte.  
50 Mientras que en la novela EBMA-1976, Valentín y Marta se escapan de la cárcel pero Valentín abandona a 
Marta para seguir con su lucha.   
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que el fin “abierto” de la novela EBMA-1976 ofrece una multitud de interpretaciones (no se 
aclara qué pasó con Valentín y él sigue con su lucha en su inconsciente) que revelan la propia 
interpretación o conclusión del fin del filme EBMA-1985, por parte del director del filme.  
En suma, según las observaciones anteriores y tomando en cuenta los tres tipos de 
traducción/transferencia fílmica de obras literarias, propuestos por Costanzo-Cahir (2006), 
considero que la traducción/transferencia fílmica de la novela EBMA-1976, se clasifica entre 
las traducciones/transferencias fílmicas “tradicionales”. En el filme EBMA-1985, el director 
fílmico trató de seguir la misma estructura temática que ofrece la novela EBMA-1976 pero, 
insertando en el filme sus propios comentarios e interpretaciones articuladas mediante a) la 
creación de nuevos personajes o dando espacio en el filme a los personajes periféricos de la 
novela EBMA-1976; b) la inserción de escenas; c) la visualización de dos intertextos fílmicos 
(el “nazi” y el de “la mujer araña”) y su intercalación al filme EBMA-1985; y d) mediante la 
alteración del perfil psicológico de los dos personajes centrales, Molina y Valentín. Dichas 
intervenciones son casos típicos de las traducciones/transferencias fílmicas “tradicionales” 
(Costanzo-Cahir 2006: 23, traducción mía). Por consiguiente, el filme EBMA-1985 es una 
obra independiente, pero no rompe todos los lazos que la unen con la novela EBMA-1976. 
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CAPÍTULO 3. RELACIONES DE PODER: GENÉRICO, POLÍTICO, 
CULTURAL Y DEL SABER EN LA NOVELA, EL DRAMA Y EL FILME EL BESO 
DE LA MUJER ARAÑA. 
 
Con el objeto de investigar las relaciones de poder “genérico, político, cultural, y del 
saber” que se articulan en la novela, el drama y el filme El beso de la mujer araña, es útil 
presentar aquí el concepto “colonialidad del poder”, elaborado por el sociólogo Aníbal 
Quijano.51  
Quijano considera que los elementos fundamentales de la “colonialidad del poder” son 
la colonialidad y la modernidad,52 originados y mundializados a partir de América [en el siglo 
XVI hasta el presente] (Quijano 2000: 342). Los elementos constitutivos de la “colonialidad 
del poder” son los siguientes cuatro: La clasificación racial y el control global del trabajo en 
torno al capital o a la racialización de la fuerza de trabajo; “La subalternación de la cultura y 
el conocimiento de las poblaciones colonizadas que conducen a la constitución de una 
“intersubjetividad mundial” a partir de la hegemonía europea u occidental” (Quijano citado en 
Restrepo/Rojas 2010: 101);53 “la heterogeneidad histórico-estructural que se refiere al tipo de 
interacciones entre elementos que fundan el sistema pero no corresponden a una lógica 
mecánica o funcional de la sociedad” (Restrepo/Rojas 2010: 106); y la clasificación social que 
abarca el trabajo, el género y la raza. Quijano propone una nueva perspectiva de pensar la 
estructura social, que primordialmente está ligada con la lucha por el control del poder contra 
el patrón de poder, incluso la “raza” y el “género” que constituyen, junto con el trabajo, un 
proceso de clasificación social (Quijano 2000: 271). 
Quijano define el poder en la escala societal como un espacio de relaciones de 
explotación/dominación/conflicto alrededor de la disputa por el control de los siguientes cinco 
ámbitos de la existencia social:  
                                                 
51 La presentación del concepto “colonialidad del poder” aquí proviene del artículo de Aníbal Quijano, 
Colonialidad del poder y Clasificación social, 2000; y del trabajo de los Eduardo Restrepo y Axel Rojas, 
Inflexión decolonial, 2010 (cf. Bibliografía). 
52 La colonialidad es “un fenómeno histórico […] que se extiende hasta nuestro presente y se refiere a un patrón 
de poder que opera a través de la naturalización de jerarquías territoriales, raciales, culturales y epistémicas, 
posibilitando la re-producción de relaciones de dominación” (Restrepo/Rojas 2010: 15); “La modernidad se 
refiere a las nuevas relaciones intersubjetivas que fueron fundadas paralelamente al curso del colonialismo y la 
colonialidad con las necesidades del capitalismo. Estas relaciones configuraron un nuevo universo de relaciones 
intersubjetivas de dominación alrededor de la hegemonía eurocentrada y se denominaron después como la 
modernidad” (Quijano 2000: 342-343). 
53 Este segundo rasgo tiene estrecha relación con el “eurocentrismo”: “el cual coloca a Europa y los europeos en 
el centro de la historia, la racionalidad, la civilización y el conocimiento” (Restrepo/Rojas 2010: 102) y afecta, 
también, “a los que se han educado bajo la hegemonía europea” (Quijano 2000: 343). 
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[E]l trabajo y sus productos; la naturaleza y sus recursos y productos; el sexo, sus productos y 
la reproducción de la especie; la subjetividad y sus productos, materiales e intersubjetivos, 
incluso el conocimiento; la autoridad y sus instrumentos de coerción en particular, para 
asegurar la reproducción de ese patrón de relaciones sociales y regular sus cambios (Quijano 
2000: 345).  
 
No obstante, Quijano subraya las diferentes posiciones que puede tener la gente 
respecto al poder en los diferentes ámbitos de la existencia social. La gente muestra una cierta 
movilidad en su posición en los ámbitos sociales y en el ejercicio de poder: “[L]as gentes 
pueden tener, por ejemplo, un lugar y un papel respecto al control del trabajo y otro diferente 
hasta opuesto respecto del control del sexo o de la subjetividad, o en las instituciones de 
autoridad” (Quijano 2000: 369). 
En suma, la noción de “colonialidad del poder” se entiende como un patrón de poder 
global de relaciones de dominación/explotación/conflicto alrededor de los cinco ámbitos de la 
existencia social: el trabajo; la naturaleza; el sexo; la subjetividad y la autoridad 
(Restrepo/Rojas 2010: 131). Haciendo hincapié en la noción de “patrón de poder”, empleada 
por Aníbal Quijano, presento a continuación como se relaciona dicha noción teórica a la 
novela, el drama y el filme de El beso de la mujer araña. 
 
3.1 Las relaciones de “poder genérico” en la novela El beso de la mujer araña 
El “poder genérico” se define a partir de la opresión de género racializada, 
heterosexualista, colonial y capitalista en base al concepto “colonialidad del género”, 
elaborado por María Lugones.54 La noción central en la elaboración de Lugones respecto a la 
“colonialidad del género” es que el sistema moderno/colonial capitalista de género abarca un 
lado visible/claro y uno oculto/oscuro. En el lado visible/claro, la construcción de género es, 
exclusivamente, basada en la dicotomía hombre/mujer,55 en base a la heterosexualidad 
impuesta, hegemónicamente, en la organización de las vidas de hombres y mujeres blancos y 
burgueses. Así que la mujer burguesa blanca se asocia con la “pureza” y la “pasividad” 
sexual, como reproductora de la clase, la raza y la posición colonial del hombre blanco 
burgués. Esa meta de la mujer blanca burguesa la excluye de la esfera de la autoridad 
colectiva, de la producción de conocimiento y del control sobre los medios de producción 
                                                 
54 La elaboración del concepto “Colonialidad del género” por M. Lugones está basado en el concepto 
“colonialidad del poder” de A. Quijano y en los trabajos críticos de las “feministas de color”; Lugones en su 
trabajo usa la palabra “heterosexualista” en vez de “heterosexual” para caracterizar el sistema de género: “ El 
sistema de género es heterosexualista, ya que la heterosexualidad permea el control patriarcal y racializado sobre 
la producción” (Lugones 2008: 98), así que me presto el término “heterosexualista” de Lugones, a lo largo de mi 
tesis. 
55 Lugones argumenta que: “[L]a lógica categorial dicotómica y jerárquica es central para el pensamiento 
capitalista y colonial moderno sobre raza, género y sexualidad” (Lugones 2011: 106). 
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(Lugones 2008: 98). El lado oculto/oscuro del sistema moderno/colonial capitalista de género 
está relacionado con la violencia ejercida sobre los subalternos coloniales56 e incluso con la 
reducción de los hombres, de las mujeres y la gente del “tercer género”57 en su participación 
en la autoridad colectiva, los medios de producción y la producción del conocimiento 
(Lugones 2008: 98). Así que, los subalternos coloniales “fueron reducidos a la animalidad, al 
sexo forzado con los colonizadores blancos y a su explotación laboral” (Lugones 2008: 98-
99). Lugones agrega que el sistema de género es “heterosexualista” porque la 
heterosexualidad ha penetrado el control patriarcal y racializado, la producción del 
conocimiento y la autoridad colectiva de modo que ha sometido a los hombres y a las mujeres 
independientemente de su sexualidad (Lugones 2008: 77, 98). No obstante, Ramón 
Grosfoguel ha insistido, también, en el papel crucial que tiene el patriarcalismo en la 
articulación del sistema mundo moderno/colonial, subrayando que junto a la raza, también “el 
género, la sexualidad, la espiritualidad y la epistemología son partes constitutivas de las 
estructuras económicas y políticas del sistema mundo europeo moderno/colonial 
capitalista/patriarcal” (Grosfoguel 2006: 128). 
Tomando como punto de partida los planteamientos mencionados anteriormente, mi 
objetivo es presentar como se abordan las relaciones de “poder genérico”, en base a la noción 
del “patrón de poder genérico”, en la novela El beso de la mujer araña. Este “patrón de poder 
genérico” opera desde la opresión del género/sexualidad para reproducir relaciones de 
dominación/explotación/conflicto entre los subalternos coloniales en el seno del surgimiento 
del “sistema moderno/colonial capitalista/patriarcal heterosexualista de género”.58 
En la novela EBMA-1976, el papel de los seis intertextos narrativos59 es crucial en la 
introducción del conflicto de género entre los dos personajes principales Molina y Valentín. 
Dichos intertextos narrativos reflejan constantemente la visión/imaginario de Molina respecto 
a las relaciones idealizadas entre hombres y mujeres,60 revelando al mismo tiempo su 
posicionamiento respecto a lo que Lugones denomina como el “sistema moderno/colonial 
                                                 
56 Como subalterno colonial se entiende: “el lado subalterno de la diferencia colonial: el lado de la periferia, los 
trabajadores, las mujeres, los sujetos racializados/coloniales, los homosexuales y lesbianas y los movimientos 
anitsistémicos.” (Grosfoguel citado en Restrepo/Rojas 2010: 134). 
57 Con “gente del tercer género”, Lugones se refiere a los homosexuales y lesbianas. 
58 Sin embargo, Lugones hace referencia al “sistema moderno/colonial de género” (Lugones 2008: 99) y a lo 
referente Grosfoguel usa el término de “sistema-mundo Europeo/Euro-norteamericano capitalista/patriarcal 
moderno/colonial” (Grosfoguel 2007: 325), así que haciendo hincapié en los términos usados por los estudiosos, 
uso, en esta tesis, el término “sistema moderno/colonial capitalista/patriarcal heterosexualista de género” que 
abarca ambas posiciones teóricas. 
59 La mujer pantera; La película nazi; La casita encantada; La mujer zombi; La película con el joven guerrillero, 
La película mexicana. 
60 Los intertextos narrativos de la novela EBMA-1976 en su mayoría relatan la historia de una mujer que siempre 
se sacrifica por el amor del hombre que ama. 
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capitalista/heterosexualista de género”. Molina es un hombre que se auto-identifica como una 
mujer burguesa que quiere vivir con un hombre heterosexual, según los valores tradicionales 
de la familia burguesa: “- [Molina] Nada esta mujer está jodida; -[soy] una señora burguesa; - 
Y no ocuparme más que de él [Gabriel], […] pendiente de que tenga todo listo, su ropa, 
comprarle libros, inscribirlo en los cursos” (EBMA 1976: 95; 50; 76).  
Las citas anteriores revelan que el posicionamiento de Molina dentro del “sistema 
patriarcal heterosexualista de género” corresponde al lado visible/claro, así como lo define 
Lugones (2008: 98). Molina, ya auto-identificado como mujer burguesa/blanca, adopta una 
posición de sometimiento/inferiorización/subordinación respecto al hombre heterosexual: “-
[Molina] La gracia está en que cuando un hombre te abraza…le tengas un poco de miedo; -
Pero si un hombre… es mi marido, él tiene que mandar”  (EBMA 1976: 247; 246, punto 
suspensivos en el original). En estas citas se evidencia cómo Molina adopta el discurso 
patriarcal/heterosexualista para describir las relaciones de género, donde la posición de la 
“mujer” está relacionada con lo cotidiano; con el satisfacer al hombre y en sacrificarse por él, 
si es necesario. Asimismo, las citas anteriores revelan la profunda influencia que ha ejercido 
el “sistema moderno/colonial capitalista/patriarcal heterosexualista de género” en la 
percepción genérica en la mente/subjetividad de Molina. Al respecto, Grosfoguel argumenta 
que el éxito del sistema mundo moderno/colonial capitalista/ patriarcal ha consistido en 
“hacer que los que están socialmente abajo [subalternos coloniales] piensen epistémicamente 
como los que están arriba [dominantes]” (Grosfoguel 2007: 325).  
Lo afirmado anteriormente se demuestra aquí, mediante el discurso 
patriarcal/heterosexualista de Molina (ubicado socialmente abajo) y su auto-identificación 
como una mujer “heterosexual” que habla sobre su auto inferiorización/subalternización. Por 
lo tanto, este argumento de Grosfoguel da paso a la noción de “colonialidad del ser”, concepto 
elaborado por Nelson Maldonado-Torres,61 en referencia a la “dimensión ontológica”62 de la 
“colonialidad del poder” (Restrepo/Rojas 2010: 156). La noción de “colonialidad del ser” se 
relaciona con “los efectos de la colonialidad en la experiencia vivida y en la mente de sujetos 
subalternos [y] también afecta a quienes se imaginan así mismos como superiores y 
encarnando el paradigma de humanidad” (Maldonado-Torres citado en Restrepo/Rojas 
2010:158). Los efectos de la “colonialidad del ser” tanto en la experiencia vivida como en la 
                                                 
61 Aunque el concepto “colonialidad del ser” fue introducido por primera vez por Walter Mignolo (2001) la 
elaboración más completa ha sido una tarea de Nelson Maldonado-Torres (Restrepo/Rojas 2010: 156), 
presentada en su trabajo Sobre la colonialidad del ser: contribuciones al desarrollo de un concepto, 2007.  
62 Como “dimensión ontológica” se entiende: “la experiencia vivida del sistema mundo moderno/colonial en el 
que se inferioriza deshumanizando total o parcialmente a determinadas poblaciones, apareciendo otras como la 
expresión misma de la humanidad” (Restrepo/Rojas 2010: 156). 
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mente de Molina han resultado que él mismo (como subalterno colonial) piensa que es 
inferior por no actuar y sentirse como un hombre heterosexual:  
 
 -[Molina] No, cuando yo digo loca es que quiero decir puto;- Sí, pero mirá, mis amigos han 
sido siempre… putazos, como yo […] Y siempre lo que estamos esperando… es la amistad, o 
lo que sea, de alguien más serio, de un hombre, claro; - Estás loco no me van a tener confianza 
por puto; - Estás loco, si yo soy un burro…” (EBMA 1976: 67; 207; 217; 265, puntos 
suspensivos en el original).  
 
Algunas modalidades de la influencia que tiene la “colonialidad del ser” sobre Molina 
se demuestran en estas citas donde Molina adopta una posición inferior/subalterna frente al 
“ser superior” que en este caso se define a partir del hombre heterosexual, Valentín. Dicha 
posición inferior/subalterna de Molina se basa en la consideración de que, por tener él una 
identidad sexual que no concuerda con la heterosexualidad impuesta hegemónicamente, debe 
él considerarse como un ser inferior/subalterno, o sea, la contraparte del “ser-superior” que se 
define por el hombre/blanco/heterosexual. Estos argumentos son cultivados y difundidos 
dentro del “sistema moderno/patriarcal heterosexualista de género”.63 La actitud de auto-
inferiorización de Molina concuerda con la conducta del director de la cárcel hacía él, que 
representa el régimen autoritario y como extensión representa los que ocupan una posición 
dominante dentro del sistema mundo moderno/colonial capitalista/patriarcal heterosexualista: 
“[Director] Es difícil prever las reacciones de un tipo como Molina, un amoral en fin de 
cuentas; Que no le conviene ya macanear con pibes, Molina” (EBMA 1976: 250; 253). Las 
referencias a Molina como “amoral” y “degenerado” por parte del director de la cárcel 
(dominante y ubicado socialmente arriba) y la auto-definición de Molina como “loca”, “puto”, 
o sea, como un “ser inferior” (subalterno colonial y ubicado socialmente abajo) demuestran 
cómo la “colonialidad del ser” ha afectado de modo igual la experiencia vivida y mental de 
ambos personajes (el preso y el director de la cárcel) que ocupan posiciones socialmente 
distintas. 
 Por otra parte, tomando como punto de partida los argumentos dominantes del 
director de la cárcel sobre Molina, se revela que Molina está ubicado en el “lado 
oscuro/oculto” de la “colonialidad del género” en relación a los dominadores. Como se ha 
mencionado, el “lado oscuro/oculto” del sistema de género está relacionado con la reducción 
de todos los aspectos de la vida social tanto de los hombres y mujeres como de la gente del 
                                                 
63 En el lado visible/claro del sistema patriarcal/heterosexualista de género la mujer blanca burguesa, con la que 
se auto-identifica Molina, guarda una posición inferior respecto al hombre blanco burgués (ser-superior), ya que 
su rol se reduce, “a la reproducción de la clase, la posición racial y colonial de los hombres blancos burgueses” 
(Lugones 2008: 98). 
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“tercer género” (i.e. homosexuales, lesbianas, transexuales), por considerarlos 
inferiores/subalternos hasta los extremos de su deshumanización, siendo “usados” como 
cuerpos “desechables” (Lugones 2008: 98). Hecho que se evidencia en EBMA-1976 con la 
implicación/uso/explotación de Molina hacia Valentín (preso político), seguida de la 
dominación de Molina, mediante extorsiones, para participar en los planes de las autoridades 
carcelarias64 y, en fin, con su “uso” como cuerpo “desechable” para guiar a las autoridades 
hacía el grupo guerrillero de Valentín.  
Paradójicamente, Molina está atrapado entre el lado visible/claro y entre el lado 
oculto/oscuro de la “colonialidad del género”, hecho que deriva de los efectos de la 
“colonialidad de ser” tanto en su experiencia vivida como en su actitud mental. Molina adopta 
el discurso y los valores patriarcales/heterosexualistas para auto-definirse y ponerse en una 
posición inferior/subalterna frente al “ser superior”, encarnado por el hombre heterosexual y 
no logra invertir su papel de inferior/subalterno a lo largo de la novela EBMA-1976. 
De otra parte, el personaje Valentín está ubicado en el lado visible/claro de la 
“colonialidad del género”. Valentín dentro del “sistema moderno/colonial 
capitalista/patriarcal heterosexualista de género” ocupa la posición del 
hombre/blanco/burgués/heterosexual que, sin embargo, no escapa ni de la opresión del género 
ni de la “colonialidad del ser”. Valentín en la novela EBMA-1976 se presenta como un 
intelectual marxista-guerrillero que fue criado dentro de en una familia burguesa de alto 
rango: “[Valentín] [L]a familia de ella [la mamá de Valentín] tiene dinero, y cierta posición 
social” (EBMA 1976: 125). Valentín denuncia los valores de la “familia burguesa cristiana”65 
como es la monogamia y el matrimonio: “[Valentín] Yo no creo en  el matrimonio, en la 
monogamia más precisamente” (EBMA 1976: 50), y está a favor de la liberación de la mujer 
al nivel individual y social: “[Valentín] Lo bueno es que ella [Marta] me hacía frente […] ella 
nunca se sometió […] nunca se dejó manejar, como una hembra cualquiera. Primero le dio [a 
Marta] por…bueno, con vos no voy a tener escrúpulos…le dio por la revolución sexual” 
(EBMA 1976: 143; 49, puntos suspensivos en el original). No obstante, aunque Valentín 
acepta la liberación social y sexual de la mujer blanca/burguesa no muestra la misma 
aceptación por la liberación sexual de Molina que es un hombre que se auto-identifica como 
                                                 
64 “[Director] [S]u mamá está bastante mejorada, desde que se le hablo de una posibilidad de indulto…parece 
que es otra persona; Mire, Molina, yo tenía todo listo para dejarle en libertad si usted nos traía algún dato; Piense 
en su madre, en la alegría que le daría” (EBMA 1976: 152, 251), estas citas demuestran el chantaje psicológico 
que el director de la cárcel está haciendo a Molina para que le dé información sobre Valentín. 
65 Acerca de la concepción de la “familia burguesa cristiana” Grosfoguel argumenta lo siguiente: “Los 
patriarcados no europeos fueron eliminados, subalternizados o hibridizados por los patriarcados europeos […] 
Entonces el patriarcado europeo se organiza alrededor del concepto de familia monogámica heterosexual” 
(Grosfoguel 2007: 328).  
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mujer: “-[Valentín] yo de gente de tus inclinaciones sé muy poco. -Sí, no tenés ningún tipo de 
inferioridad [físicamente]. ¿Por qué entonces, no se te ocurre ser… actuar como hombre? ” 
(EBMA 1976: 66; 246). Las citas anteriores demuestran que Valentín está atrapado en la 
concepción patriarcal/heterosexualista de género que impuso, hegemónicamente, la dicotomía 
entre hombre/mujer, a partir de su sexo biológico.66 Además, la concepción de Valentín sobre 
la mujer liberada y el respeto que ella merece se contrapone al menosprecio que muestra 
constantemente por su compañero de celda, Molina (una “mujer” con “defecto biológico”)67 
y, asimismo, por su compañera guerrillera que no es una mujer de clase educada-alta.68 Este 
hecho demuestra, por un lado, los efectos de la “colonialidad del ser” en la experiencia vivida 
y la actitud mental de Valentín que toma como paradigma y encarnación de la “mujer 
superior” la mujer blanca/burguesa/educada. Por otro lado, demuestra la influencia del 
sistema mundo moderno/colonial capitalista/patriarcal heterosexualista en la subjetividad de 
los subalternos coloniales al pensar en la superioridad de algunas mujeres y en la inferioridad 
de otros hombres y de otras mujeres, como afirma Grosfoguel:  
 
[E]n el patriarcado europeo globalizado como constitutivo de las relaciones de poder del 
“sistema-mundo europeo/euro-americano capitalista/patriarcal moderno/colonial” [por] 
primera vez en la historia de la humanidad tenemos unas mujeres que se consideran 
racialmente superiores a otros hombres […] Esto es el nuevo del patriarcado que se globalizó 
en este sistema-mundo: algunas mujeres son consideradas como superiores cultural y 
genéticamente a algunos hombres (Grosfoguel 2007: 328, cursiva en el original). 
 
Sin embargo, en el caso de la relación de “poder genérico” entre Molina y Valentín 
falta el elemento racial respecto al color de la piel;69 en cambio éste se convierte en una 
especie de “racismo de género/sexualidad” por parte de Valentín quien 
menosprecia/inferioriza/subalterna a Molina tanto por su identidad sexual como por su 
comportamiento afeminado. Así que para Valentín la imagen ideal/superior de la mujer se 
constituye a partir de su biología, su clase educada-alta, su nivel de liberación, sin que se 
                                                 
66 Al respecto Lugones argumenta que: “[L]a reducción de género a lo privado, al control sobre el sexo y sus 
recursos y productos es una cuestión ideológica presentada ideológicamente como biológica […] La raza no es 
ni más mítica ni más ficticia que el género- ambos son ficciones poderosas” (Lugones 2008: 95). Este argumento 
sobre la “mitificación” de la categoría de género se encuentra, también, en Quijano: ““La naturalización” 
mitológica de la categorías básicas de la explotación/dominación es un instrumento de poder excepcionalmente 
poderoso. El ejemplo más conocido es la producción de “género” como si fuera idéntico a sexo [biológico]” 
(Quijano 2000: 379, comillas en el original). 
67 “[Valentín dirigiéndose a Molina]- Si no entendés nada cállate la boca; -¡Qué ignorante! Si no sabés no 
hables” (EBMA 1976: 108). 
68 “[Valentín sobre su novia guerrillera]- Es una piba que no tuvo educación” (EBMA 1976: 138). 
69 La clasificación de los seres humanos según el color de la piel, no hay ninguna referencia en la novela EBMA-
1976 que verifique rasgos de racismo racial entre los personajes Molina y Valentín. 
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convierta en una “madre castradora”.70 Por otra parte, en la subjetividad de Valentín, la 
imagen del hombre está percibida e influenciada  por los valores del “sistema moderno/ 
colonial capitalista/patriarcal heterosexualista de género”, en el cual el hombre debe ser 
fuerte, sin ser excesivamente sentimental o afeminado y participar en la arena política.71 Al 
respecto, Pete Sigal argumenta que, 
  
[L]a cultura colonial creó una variedad de códigos normativos influenciados directa o 
indirectamente por el entendimiento social del deseo sexual y mediante sus tradiciones e 
instituciones desarrolló la imagen del hombre [sexuado] exitoso. Esa imagen del hombre 
exitoso se componía de su honor, su compromiso sexual con, al menos, una mujer y la 
procreación de descendientes, de su participación en las guerras y en la vida comercial. En 
cambio, él que ocupaba la posición contraria [inferior] del hombre exitoso era el hombre que se 
dejaba penetrar de otros hombres y de hecho se consideraba afeminado y deshonorable (Sigal 
2003: 3, traducción mía).  
 
Esta noción del “hombre exitoso” y su contrapuesto del “hombre deshonorable 
afeminado”, impuesta bajo la hegemonía colonial, permanece como central en la concepción 
de lo masculino en el “sistema moderno/colonial capitalista/patriarcal heterosexualista de 
género” por el que está influenciado Valentín. Por esta razón, Valentín inferioriza/subalterniza 
a Molina que es “un hombre afeminado”. Según esta consideración, Valentín asume el papel 
del “patrón de poder genérico” que opera desde la opresión del género para reproducir una 
relación de dominación/explotación/conflicto a partir de su interacción con Molina, a nivel 
micro social. Este “patrón de poder genérico”, operando desde la “colonialidad del ser”, se 
ubica al lado de los dominadores por considerarse asimismo perteneciente a la “superioridad 
humana”, definida aquí, a partir de la figura del hombre/mujer heterosexual de clase educada-
alta que considera como inferiores/subalternos los que no se encajan en dicha definición 
hegemónica. 
No obstante, el papel de “patrón de poder genérico” que asume Valentín se invierte a 
partir del capítulo VII en EBMA-1976, donde Valentín empieza a reconocer que está atrapado 
en el “sistema moderno/ colonial capitalista/ patriarcal/ heterosexualista de género”, ya que 
reconoce las razones socioeconómicas que lo atraen a su ex novia Marta que es una mujer 
blanca/burguesa de clase social alta/educada:  
 
                                                 
70 “[Valentín sobre su ex novia Marta]- Pero siempre me acuerdo de ella. Si no hubiese vuelto así… una madre 
castradora” (EBMA 1976: 143). 
71 “[Valentín]- No sé, pero al hombre ese exceso [sentimental] le puede estorbar […] para acabar con los 
torturadores; -… porque en este momento no podría presentarme ante mis compañeros y hablarles, me daría 
vergüenza ser tan débil” (EBMA 1976: 35,182).  
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[Valentín]- Sí, porque yo ha…hablo mucho […] pero en el fondo lo que […] me sigue 
gustando es… otro tipo de mujer, adentro mío yo soy igual que todos los reaccionarios hijos de 
puta que me mataron a mi compañero […]; Y hasta que pienso que Marta no me gusta por ella 
misma, sino porque tiene… clase, como dicen los perros clasistas hijos de puta… de este 
mundo; [Valentín] Porque, sí, fuera de la celda están nuestros opresores, pero adentro no, Aquí 
nadie oprime a nadie; (EBMA 1976: 147-148; 206, puntos suspensivos en el original).   
 
Estos comentarios demuestran el reconocimiento por parte de Valentín de la influencia 
que ha ejercido en él, el “sistema moderno/patriarcal heterosexualista de género”, ya que se da 
cuenta que los opresores son los mismos tanto para él como para Molina. Así que, Valentín 
invierte el papel de “patrón de poder genérico” a partir de su relación sexual con Molina 
(capítulo XI) y empieza a verlo como su “semejante”, o sea, como otro “ser oprimido” por los 
sujetos dominadores que operan dentro del sistema mundo moderno/colonial 
capitalista/patriarcal heterosexualista. 
Resumiendo, Valentín aunque esté ubicado en el lado visible/claro de la “colonialidad 
del género” y, que a lo largo de la novela EBMA-1976 asuma el papel de “patrón de poder 
genérico”, logra invertir éste papel, cuando reconoce que él y Molina ocupan la misma 
posición inferior/subalterna dentro del sistema mundo moderno/colonial capitalista/patriarcal 
heterosexualista. Por el contrario, Molina queda atrapado entre el lado visible/claro y el lado 
oculto/oscuro de la “colonialidad de género”.  
 
3.1.1 Relaciones de “poder político” en la novela El beso de la mujer araña 
Como ya se ha mencionado, el poder al nivel social se da en un espacio de relaciones 
de dominación/explotación/conflicto articuladas a partir de la disputa por el control de los 
siguientes cinco ámbitos de existencia social: el trabajo; la naturaleza; el sexo; la subjetividad; 
y la autoridad y sus instrumentos de coerción. Desde estos cinco ámbitos de la existencia 
social opera el “patrón de poder global” para regular/asegurar la reproducción del sistema 
capitalista a nivel mundial (Quijano 2000: 345). Tomando como punto de partida la noción 
del “patrón de poder global” elaborada por Aníbal Quijano, me propongo investigar cómo se 
configura en la novela EBMA-1976 la noción de “patrón de poder político”, mediante el 
régimen autoritario que reproduce relaciones de dominación/explotación/conflicto por medio 
del control de la autoridad y sus instrumentos de coerción en el plano macro social.  Por otra 
parte, quiero investigar la configuración del “patrón de poder político”, en base del personaje 
Valentín que reproduce también relaciones de dominación/explotación/conflicto en el plano 
micro social, en su interrelación con el personaje Molina. 
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En la novela EBMA-1976 el régimen autoritario está personificado en la figura del 
director de la cárcel que intriga con Molina para envenenar a Valentín y, así, debilitarlo física 
y psicológicamente (capítulo VIII) para que éste delate al grupo guerrillero a que pertenece. 
Sin embargo, no es hasta el capítulo XIV, cuando se evidencia que en la intriga contra 
Valentín no está involucrado solamente el director de la cárcel (que ha instrumentalizado a 
Molina como su cómplice), sino una extensa maquinaria de coerción utilizada por el régimen 
autoritario contra los presos políticos (EBMA 1976: 249,250). Visto este hecho bajo la luz de 
la teoría decolonial, este “patrón de poder político”, definido aquí como el régimen 
autoritario, opera imponiendo su autoridad, mediante el uso de sus instrumentos de coerción 
como lo son el encarcelamiento de activistas políticos, como si fueran criminales comunes, 
porque se oponen políticamente al régimen (i.e. Valentín); la instrumentalización de otros 
individuos que operan como delatores (i.e. Molina); la tortura; la vigilancia de individuos; la 
opresión de sus mínimas libertades en la cárcel (la escasez de alimentos, el frío, la vigilancia 
de la correspondencia de los presos, entre otros)72 se reproducen así relaciones de 
dominación/explotación/conflicto con el fin de mantener el poder político en el seno del 
surgimiento del sistema mundo moderno/ colonial capitalista. Este “patrón de poder político”, 
ejerciendo mediante de instrumentos de coerción facilita la creación de lo que Frantz Fanon 
ha denominado como “zona del ser” y “zona del no-ser”:73  
Las personas que están por encima de la línea de lo humano [la zona del ser] son reconocidas 
socialmente en su humanidad como seres humanos con derecho y acceso a subjetividad, 
derechos humanos/ciudadanos/civiles/laborales. Las personas por debajo de la línea de lo 
humano [la zona del no-ser] son consideradas subhumanos o no-humanos […] su humanidad 
está cuestionada y, por tanto, negada (Fanon citado en Grosfoguel 2011: 99). 
 
Fanon considera que lo que define la línea de lo humano y de lo sub-humano es el 
racismo, entendido como el racismo atribuido al color de la piel. Sin embargo, Grosfoguel 
extiende la noción de racismo hasta incluir categorías raciales como etnicidad, lengua, cultura 
                                                 
72 “[Informe policial sobre Valentín] Arrestado […] poco después que la Policía Federal sorprendiera el grupo de 
activistas […] donde los obreros se hallaban en huelga […] tomó parte en la huelga de hambre por protesta de la 
muerte del preso político […] durante interrogaciones policiales. Castigado en calabozo diez días […]; [El 
director de la cárcel dirigiéndose a Molina] No tiemble así…No tiene nada que temer, hemos hecho como que 
usted hoy tenía visita. Arregui no podrá sospechar nada; Informe sobre Alberto Molina, […] puesto en libertad 
condicional […], a cargo del servicio de vigilancia […] en colaboración con el servicio de vigilancia telefónica; 
[Valentín] Además ya la abrieron [la carta] y leyeron ellos antes que yo.” (EBMA 1976: 151; 152; 269; 137, 
punto suspensivos y cursiva en el original). 
73 Hay que subrayar que, “la “zona del ser” y la “zona del no ser” no se refieren a un lugar geográfico sino 
describen una posición de relaciones raciales de poder que se manifiesta tanto a nivel global como a nivel 
nacional-local” (Grosfoguel 2011: 99). 
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o religión (Grosfoguel 2011: 98).74 Por lo tanto, en las categorías raciales que menciona 
Grosfoguel se añaden también la política, el género y la identidad sexual. Desde estas últimas 
categorías raciales, se define la creación de “zona del ser” y “zona del no-ser” en relación al 
“patrón de poder político” que se evidencia en la novela EBMA-1976. En la “zona del ser” se 
ubican los que constituyen y sirven al “patrón de poder político” reproduciendo relaciones de 
dominación/explotación/conflicto (director de la cárcel; la maquinaria de coerción del 
régimen, agentes de vigilancia, torturadores). Los ubicados en la “zona del no-ser” que, en 
este caso, son los activistas/presos políticos (i.e. Valentín) reducidos a una condición inferior 
por un especie de racismo político y los homosexuales convertidos en instrumentos del 
régimen (i.e. Molina) por una especie de racismo de género/sexualidad.  
Grosfoguel argumenta que los sujetos subalternos coloniales que están ubicados en la 
“zona del no-ser” son el objeto de una violencia constante por ser considerados como “no-
humanos” o “sub-humanos”, así que los conflictos que se originan en dicha zona son 
ejecutados por medio de la violencia (Grosfoguel 2011: 100). Algunas modalidades de la 
deshumanización y la violencia que sufren los subalternos coloniales en la “zona del no-ser”  
en la novela EBMA-1976 son las referencias a la tortura corporal (envenenamiento, castigo 
corporal) y psicológica (calabozo, vigilancia de la correspondencia en la cárcel) que se 
impone a los presos políticos.  Asimismo, estas formas de violencia se emplean en cualquiera 
de los sujetos pertenecientes a la “zona del no-ser”, como es el caso, de Molina sobre el cual 
se ejerce violencia psicológica mediante su extorsión psicológica y la humillación ejercida 
sobre él por el director de la cárcel. Consecuentemente, Molina y Valentín, ubicados en la 
“zona del no-ser”, se convierten en sub-humanos y eventualmente en “cuerpos desechables”, 
ya que el “patrón de poder político” usa sus “cuerpos” para dominarlos y explotarlos también 
a nivel mental y psicológico. Con respecto a esto, Quijano considera que la “corporalidad” es 
el eje fundamental de las relaciones de poder, puesto que tanto en la explotación laboral como 
en el castigo, en la represión y en la tortura es, siempre, el “cuerpo” el que se implica 
(Quijano 2000: 380). Así que en la novela EBMA-1976, el “patrón de poder político” que 
desencadena un racismo político/genérico/ de identidad sexual, crea la “zona del no-ser” en la 
que se ubican los subalternos coloniales (activista anticapitalistas75 y homosexuales) que se 
convierten en “cuerpos desechables”, sometidos a una relación de 
                                                 
74 También Quijano argumenta sobre las relaciones raciales que no fueron siempre articuladas desde la noción 
del color de la piel, tomando como ejemplo el caso de los “arios” respecto de los demás “blancos”, incluidos los 
“blancos” “judíos” [el genocidio de los judíos durante la era nazi](Quijano 2000: 379). 
75 Hay que recordar que Valentín se detuvo por su participación activa en una huelga obrera y no solamente 
porque es marxista, es decir, por su acción anticapitalista. 
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explotación/dominación/conflicto presente en el sistema mundo moderno/colonial 
capitalista/patriarcal. 
El papel de “patrón de poder político” que desempeña el personaje Valentín se 
desenvuelve al nivel micro social alrededor de su interacción con Molina y se contrapone al 
papel de “patrón de poder político” que representa el régimen autoritario que interactúa con 
los diferentes actores del conflicto político al nivel macro social en la novela EBMA-1976. El 
conflicto político entre Molina y Valentín se evidencia cuando los dos personajes empiezan a 
comentar los intertextos narrativos “nazi”, el del “joven guerrillero” y el de la “mujer zombi” 
(cf. 3.1).76 En el curso de comentar dichos intertextos narrativos, Valentín tiene la oportunidad 
de desarrollar su discurso político marxista y asumir el papel de “patrón de poder político” 
que opera ejerciendo control sobre la subjetividad de Molina y al reproducir así, relaciones de 
dominación/explotación/conflicto. No obstante, esta relación de 
dominación/explotación/conflicto entre Valentín y Molina, que es presentada desde la 
perspectiva política de Valentín (el marxismo),77 tiene el fin de liberar la concepción de lo 
político y de lo social que tiene Molina o sea su subjetividad que está influenciada por las 
construcciones “mitológicas”78 (de género, de lo social) existentes en el sistema mundo 
modero/colonial capitalista/patriarcal heterosexualista:  
 
-[Molina hablando del filme/intertexto narrativo “nazi”] Si me dieran a elegir una película que 
pudiera ver de nuevo, elegiría ésta. -[Valentín] ¿Y por qué? Es una inmundicia nazi, ¿o no te 
das cuenta?; -[Valentín] ¡Que razón! El sindicato si no está bien hay que luchar para cambiarlo, 
para que esté bien; -[Molina] Y tiene razón, porque todos los políticos son unos ladrones. -
[Valentín] Para mí es todo lo contrario, quien no actúa políticamente es porque tiene un falso 
concepto de la responsabilidad. -[Molina] Carne de cañón. Eso es lo que sos; -[Valentín] Al 
salir de acá, vas a estar libre […] si querés podés entrar en algún grupo político […] hay 
muchos grupos de acción política, Y se alguno te convence te podés meter; -Quiero decir que si 
te gusta ser mujer… no te sientas que por eso sos menos (EBMA 1976: 63; 77; 108; 218-219; 
246 puntos suspensivos en el original). 
 
Como demuestran las citas anteriores, el discurso político de Valentín tiene el fin de 
liberar políticamente a Molina que es presentado en la novela EBMA-1976 como 
políticamente desinformado y desinteresado. Desde el punto de vista de la emancipación de 
                                                 
76 El intertexto narrativo del “joven guerrillero” relata la historia de un joven guerrillero de clase alta que seduce 
una joven indígena y la abandona; el de la “mujer zombi” relata la historia de un dueño de cafetales cuyo 
mayordomo/brujo convierte a los obreros de los cafetales en zombis para trabajar constantemente, y, también, 
convierte a la esposa del dueño en zombi para manipularlo a él.  
77 “[Valentín] Está lo importante, que es la revolución social, y lo secundario, que son los placeres de los 
sentidos […] El gran placer es otro, el de saber que estoy al servicio de los más noble, que es… bueno… todas 
mis ideas…[…] Mis ideales, … el marxismo” (EBMA 1976: 33-34, puntos suspensivos en el original)  
78 “La “naturalización” mitológica de las categorías de explotación/dominación es un instrumento de poder 
excepcionalmente poderoso” (Quijano 2000: 379). 
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los subalternos coloniales, los argumentos de Valentín sobre la acción política no pueden 
reproducir una relación de dominación/explotación/conflicto que tenga como fin el 
surgimiento del sistema mundo moderno/colonial capitalista/patriarcal heterosexualista. Sin 
embargo, lo que instituye a Valentín como modelo de un “patrón de poder político” que 
reproduce relaciones de dominación/explotación/conflicto con Molina, es el autoritarismo y la 
inferiorización/subalternación de Molina, ejercida por la arrogancia política que muestra 
Valentín cuando contrapone a los argumentos de Molina: “-[Molina] Carne de cañón. Eso es 
lo que sos -[Valentín] Si no entendés nada cállate la boca -[Molina] No te gusta que te digan 
la verdad -[Valentín] ¡Qué ignorante! Si no sabés no hablés” (EBMA 1976: 108). Esta especie 
de arrogancia política ejercida por Valentín causa el 
menosprecio/inferiorización/subalternación de Molina porque Valentín, por participar en la 
lucha anticapitalista/ideal noble, se siente elevado a la esfera del “hombre honorable” (cf. 3.1). 
Paradójicamente, Valentín, al mismo tiempo, que declara que quiere terminar con los 
explotadores/dominadores mediante su autoritarismo político, se convierte él mismo en el 
opresor/explotador de Molina.  
No obstante, Valentín, a lo largo de su simbiosis e interacción social e íntima con 
Molina, reconoce su propia arrogancia política, así como el hecho que él y Molina están 
atrapados en la red de relaciones de dominación/explotación/conflicto, producidas por el 
“patrón de poder político” detentado por el régimen autoritario de la cárcel, como institución 
represiva (el mundo de afuera):  
-[Valentín] ¿Y estamos tan presionados… por el mundo de afuera, que no podemos actuar de 
forma civilizada?, ¿es posible que pueda tanto… el enemigo que está afuera?; -Sí, que todo que 
está mal en el mundo, y que yo quiero cambiar, ¿será posible que no me deje actuar… 
humanamente, ni un solo momento?; -Porque, sí, fuera de esta celda están nuestros opresores, 
pero adentro no. Aquí nadie oprime a nadie; -[Molina] Y vos también sos una persona muy 
buena […] que ha jugado la vida por un ideal noble […] Y por eso… te respeto (EBMA 1976: 
206,  puntos suspensivos en el original). 
 
 Este comentario revela tanto la intención de Valentín de reivindicar su relación de 
dominación/explotación/conflicto con Molina como el hecho que Valentín ha logrado 
influenciar a Molina quien, al final, considera la lucha anticapitalista, como algo noble.79 
Aníbal Quijano considera que la relación entre la “explotación” y la “dominación” es clara y, 
aunque la “dominación” no implica siempre la “explotación”, la existencia de ésta última no 
es posible, sin la “dominación” (Quijano 2000: 379).  Por consiguiente, Valentín, operando 
                                                 
79 Sin embargo, considero que Molina está convencido por la nobleza de la lucha anticapitalista en la que está 
involucrado Valentín más por sentimientos de humanidad y menos por los discursos políticos de Valentín, ya 
que Molina ve la resistencia que muestra Valentín frente a la tortura y a las condiciones de su encarcelamiento.  
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como modelo de “patrón de poder político”, sigue la primera premisa de la relación 
“dominación/explotación” que es la “dominación” de la subjetividad de Molina. Asimismo, 
ha logrado cumplir con la segunda premisa que es la “explotación” que ejerce Valentín sobre 
Molina, al convencerlo que cuando Molina esté en libertad pase un mensaje político de 
Valentín a sus compañeros guerrilleros, ocasionando la muerte de Molina (EBMA 1976: 255-
267). Este hecho muestra que Valentín, como modelo de “patrón de poder político” no puede 
invertir completamente la relación de dominación/explotación/conflicto, debido a que 
domina/controla la subjetividad de Molina y lo explota, convirtiéndolo en instrumento 
político en su lucha marxista contra el poder del régimen autoritario.  
Resumiendo, el “patrón de poder político”/régimen autoritario que opera al nivel 
macro social ejerce la deshumanización de los subalternos coloniales en base de una especie 
de “racismo político/de género/de identidad sexual”; mientras que el modelo de “patrón de 
poder político”/Valentín, que opera al nivel micro social, reproduce relaciones de 
dominación/explotación/conflicto, a causa de su “arrogancia política”, pero sin llegar al 
extremo de la deshumanización de los subalternos coloniales. No obstante, un rasgo común 
entre los dos tipos de “patrones de poder político” en la novela EBMA-1976, es el uso de la 
“seducción” en la instrumentalización de los subalternos coloniales. Quijano afirma que: 
“Después de todo, más allá de la represión, el instrumento principal de todo poder es su 
seducción” (Quijano citado en Restrepo/Rojas 2010: 94). Asimismo se evidencia en la novela 
EBMA-1976 que las relaciones de poder político se basan en la seducción de los subalternos 
coloniales, cuando el director de la cárcel implica a Molina en la intriga contra Valentín, 
prometiéndole su libertad condicional (seducción psicológica); Después de un encuentro 
sexual con Molina, Valentín lo convence que actúe como su mensajero (seducción sexual). 
  
3.1.2 Relaciones de “poder cultural y del saber” en la novela El beso de la mujer 
araña 
Las relaciones de “poder cultural y del saber” que se articulan en la novela EBMA-
1976 se analizan a partir de la noción del “patrón de poder global” que es central en la 
elaboración del concepto “colonialidad del poder” de Aníbal Quijano (2000), de esta noción 
central derivan las nociones del “patrón de poder cultural” y del “patrón de poder del saber”. 
En la novela EBMA-1976, los medios de producción cultural de masas, en este caso, el “cine 
popular”, desempeña el papel de “patrón de poder cultural” mientras que el personaje 
Valentín desempeña el papel de “patrón de poder del saber”. Hay que señalar que tanto el 
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“patrón de poder cultural” como el “patrón de poder del saber” interactúan, respectivamente, 
al nivel macro y micro social operando en “el control de la subjetividad/intersubjetividad, del 
imaginario y del modo de producir conocimiento de los subalternos coloniales” (Quijano 
citado en Restrepo/Rojas 2010: 136). 
En la novela EBMA-1976, el “patrón de poder cultural” está representado por el “cine 
popular” que es uno de los tópicos centrales desarrollados en la novela. Su presencia se 
evidencia en los 6 intertextos narrativos (películas que Molina narra a Valentín, cf. 2.1). 
Dichos intertextos narrativos exponen el conflicto de género/político/cultural/del saber que se 
desarrolla entre Molina y Valentín y reflejan tanto la producción cultural, bajo el régimen 
autoritario80 como la dominación del imaginario de Molina que imita el comportamiento 
femenino, en especial, los modelos estereotipados de género que proyecta el “cine popular”. 
Siguiendo la argumentación de Quijano sobre los ámbitos de la existencia social desde las 
cuales opera el “patrón de poder global” (cf. 3.1), es posible argumentar que el “patrón de 
poder cultural” en la novela EBMA-1976 opera en el control de la subjetividad del imaginario 
de los subalternos coloniales para reproducir relaciones de dominación/explotación/conflicto 
desde el surgimiento del sistema mundo moderno/colonial capitalista/patriarcal 
heterosexualista. Quijano considera que: “[E]n el mundo eurocentrado se fue imponiendo la 
hegemonía del modo eurocéntrico81 de percepción y de producción de conocimiento y en una 
parte muy amplia de la población mundial el propio imaginario fue, demostradamente, 
colonizado” (Quijano 2000: 378). Así que de esa percepción eurocéntrica deriva la 
“naturalización” mitológica de las categorías fundamentales de la explotación como es la 
producción de “género” (Quijano 2000: 379) que, consecutivamente, naturaliza la opresión 
del género en el imaginario de los subalternos coloniales (“colonialidad del género”, cf. 3.1). 
Este proceso de “naturalización” de la opresión del género en el imaginario de los subalternos 
coloniales es semejante al “patrón de poder cultural” existente en la novela EBMA-1976, de 
hombres y mujeres personajes cuyas relaciones están asignadas por los valores del sistema 
mundo moderno/colonial capitalista/patriarcal heterosexualista. Dicho “patrón de poder 
cultural” proyecta la imagen de la mujer frágil, sometida, subordinada al hombre. El ideal más 
noble de este tipo de mujer subordinada es sacrificarse por el hombre que ama, creando para 
                                                 
80 En la presente tesis considero el “cine popular” como el “patrón de poder cultural” y no el régimen autoritario 
que apoya y distribuye este tipo de cine porque quiero subrayar la posición central que tiene el “cine popular” en 
la novela EBMA-1976 en cuanto su implicación en el entretejido de las relaciones de poder de 
dominación/explotación/conflicto al seno del surgimiento del sistema mundo moderno/colonial 
capitalista/patriarcal heterosexualista.  
81 “[E]l eurocentrismo es la combinación del etnocentrismo y el sociocentrismo europeos que se ha pretendido 
imponer como paradigma universal de la historia, el conocimiento, la política, la estética y la forma de 
existencia” (Restrepo/Rojas 2010: 135). 
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sí, la imagen del hombre fuerte, educado, protector, fiel a su compromiso político e 
ideológico. La proyección de estas imágenes por parte del “patrón de poder cultural”  
contribuye a la “colonización” del imaginario/subjetividad de Molina, por ejemplo, cuando él 
en su intento de comportarse como una “mujer original”82 se deja 
inferiorizar/subalternizar/someter por Valentín, reproduciendo así una relación de 
dominación/explotación/conflicto con el hombre heterosexual que subjetiviza como 
compañero sexual (cf. 3.1). 
Un rasgo importante que se evidencia en la novela EBMA-1976, en especial, en el caso 
del intertexto narrativo “La película nazi” es la colaboración entre el “patrón de poder 
cultural” (el “cine popular”) y el “patrón de poder político” (régimen autoritario, cf. 3.1.1). Es 
decir, la distribución de películas de propaganda nazi para el entretenimiento de las masas, 
bajo el régimen autoritario existente en la novela EBMA-1976. Este hecho demuestra otro 
rasgo de la índole política e ideológica del “patrón de poder político”/régimen autoritario que 
no se basa únicamente en la represión de la lucha anticapitalista sino en la racialización de los 
subalternos coloniales, por razones de género/de identidad sexual (cf. 3.1.1). Por otra parte, se 
demuestra el carácter represivo y racial de tal “patrón de poder cultural” y sus efectos 
heterogéneos en el imaginario/subjetividad de los subalternos coloniales. Los efectos que 
produce el intertexto narrativo “La película nazi” en el imaginario/subjetividad de Molina y 
de Valentín, sugieren las siguientes observaciones: Molina enfatizando la parte 
amorosa/romántica en dicho intertexto narrativo, intensifica su perspectiva “colonizada” sobre 
la virilidad/femineidad (cf. 3.1); mientras que Valentín considerando la “película nazi” como 
documento de propaganda, intensifica su argumentación política en contra de dicho intertexto 
narrativo y así proyecta su papel de “patrón de poder político” (cf. 3.1.1).83 Molina y Valentín 
resultan implicados en la reproducción de relaciones de dominación/explotación/conflicto, 
pero desde diferentes posiciones y perspectivas. 
Otro rasgo importante del “patrón de poder cultural” en EBMA 1976, es la ilusión de 
escape de la realidad que crea este patrón en el imaginario de los subalternos coloniales. 
Como se evidencia en la novela  EBMA-1976 tanto Molina como Valentín quedan atrapados 
en esa ilusión: “-[Molina] [Y]o me sentía fenómeno, me había olvidado de esta mugre de 
celda, de todo, contándole la película; -[Valentín] Yo también me había olvidado de todo” 
(EBMA 1976: 23). Por lo tanto, la ilusión de escapatoria creada por el “patrón de poder 
                                                 
82 Molina en su propia subjetividad está concebido como “mujer con defecto biológico”.    
83 “-[Molina] Es que la película era divina, para mí la película es lo que me importa […]; -[Valentín] Me interesa 
como material de propaganda, nada más; -Si el director hizo la película ya es culpable de complicidad con el 
régimen” (EBMA 1976: 85; 98). 
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cultural” se muestra, magistralmente, en el último capítulo de la novela EBMA-1976 (XVI: 
282-287), donde Valentín, bajo los efectos de la morfina, sueña que escapa de la cárcel hacía 
un escenario idílico parecido al de las películas de Molina, prosiguiendo su lucha en dicho 
escenario. Esta modalidad muestra que el “patrón de poder cultural” no ha 
transformado/controlado únicamente el imaginario/subjetividad de Molina, haciéndolo creer 
que las relaciones de género deben ser opresivas sino, también, ha transformado/controlado el 
imaginario/subjetividad de Valentín, haciéndolo soñar con un escape ilusorio donde podrá 
seguir con su lucha anticapitalista.  
El papel de “patrón de poder del saber” que desempeña Valentín se evidencia en sus 
comentarios sobre el intertexto narrativo “La mujer pantera”84 y se refleja a lo largo de la 
novela EBMA-1976:  
[Valentín]Bueno, yo creo que ella es frígida, que tiene miedo al hombre, o tiene una idea del 
sexo muy violenta, y por eso inventa cosas […]; que [la película] es una alegoría, muy clara 
además, del miedo de la mujer a entregarse al hombre, porque al entregarse al sexo se vuelve 
un poco animal, ¿te das cuenta? (EBMA 1976: 21;36). 
 
El fragmento anterior muestra el pensamiento analítico de Valentín sobre la psicología 
femenina que él presenta como la única explicación científica de lo que puede haberle pasado 
a “La mujer pantera” de la película. Esta perspectiva del modo de producir conocimiento tiene 
estrecha relación con el concepto de “colonialidad del saber”, elaborado por Cathrine Walsh 
y, por extensión, con el papel de “patrón de poder del saber” que desempeña Valentín. Walsh 
define la “colonialidad del saber” como la dimensión epistémica de la “colonialidad del 
poder” que: “debe ser entendida como la represión de otras formas de producción de 
conocimiento (que no sean blancas, europeas y científicas), elevando una perspectiva 
eurocéntrica del conocimiento” (Walsh citada en Restrepo/Rojas 2010: 137). En efecto, lo que 
conecta el “patrón de poder del saber” con la “colonialidad del saber”, en la caso de EBMA-
1976, es la “arrogancia epistémica”85 que muestra este “patrón de poder del saber” 
(considerado poseedor de la verdad científica) por presentar el conocimiento eurocentrado, 
como objetivad y como la única explicación posible de lo que le pasa a “la mujer pantera”. Lo 
que descarta Valentín desde su posición de “patrón de poder del saber” es la percepción de 
                                                 
84 Este intertexto narrativo relata la historia de una mujer que al besar apasionadamente a su amante se convierte 
en una fierra que lo deriva, así para librar tanto a ella misma de su “doble” naturaleza como al hombre que ama 
se sacrifica, echándose encima de un carro que la atropella.    
85 Me presto el término de Restrepo/Rojas que argumentan que: “La colonialidad del saber supondría una especie 
de arrogancia epistémica por quienes se imaginan modernos y poseedores de los medios más adecuados (o 
incluso los únicos) de acceso a la verdad.” (Restrepo/Rojas 2010: 137, cursiva en el original). 
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Molina sobre lo “fantástico” en el cine (corriente cinematográfica de lo “fantástico”) y, por 
eso, trata de imponerle su percepción analítica, con el fin de dominar/controlar su 
imaginario/subjetividad.  
Por otro lado, Valentín analiza la psicología femenina desde, la perspectiva de lo que 
Grosfoguel denomina como “ego-política”:  
 
La “ego-política” del conocimiento de la filosofía occidental siempre ha privilegiado el mito 
del “Ego” no situado. La ubicación epistémica étnica/racial/de género/sexual y el sujeto que 
habla están siempre desconectadas. Al desvincular la ubicación epistémica étnica/racial/de 
género/sexual del sujeto hablante, la filosofía y las ciencias occidentales pueden producir un 
mito sobre un conocimiento universal fidedigno que cubre […] a quien habla así como su 
ubicación epistémica geopolítica y cuerpo-política en la estructuras del poder/conocimiento 
(Grosfoguel citado en Restrepo/Rojas 2010: 140, comillas en el original).  
 
El “patrón de poder del saber” establecido por Valentín en EBMA-1976 sirve para 
establecer su relación de dominación/explotación/conflicto respecto a Molina, a quien expone 
su conocimiento desde su “ego” no situado como una verdad universal. Es decir que, la 
consideración de Valentín, de que la mujer tiene miedo a entregarse sexualmente al hombre, 
es una verdad objetiva, universal y común que abarca todas las mujeres en todos los tiempos. 
Sin embargo, la ubicación epistémica de este “patrón de poder del saber”/Valentín está al lado 
del hombre/blanco/burgués/heterosexual/educado y, por esta razón, no puede ser 
desconectada de su producción de conocimiento, ni tampoco puede considerarse el 
conocimiento que produce desde dicha posición, como una verdad universal. Otra modalidad 
en EBMA-1976, que muestra cómo el “patrón de poder del saber” trata de presentar sus 
argumentos y conocimientos como universales, es la siguiente: “-[Molina] Yo quisiera 
casarme con un hombre para toda la vida; -[Valentín] ¿pero no te das cuenta que todo eso es 
un engaño? Si fueras mujer no querrías eso” (EBMA 1976: 50, énfasis mío). Tomando en 
cuenta los anteriores argumentos sobre la perspectiva de la “ego-política” del conocimiento y 
su posicionamiento al lado del hombre/blanco/burgués/heterosexual/educado del “patrón de 
poder del saber”, resulta problemática la afirmación de Valentín sobre los deseos de la mujer 
(¿cómo puede saber el hombre/blanco/burgués/heterosexual/educado los deseos de la mujer?) 
y la producción de una verdad universal que describa los deseos o la psicología de la mujer, 
debido a que se ubica a la mujer en una posición universal desconectada de su ubicación 
epistémica/étnica/racial/de género/sexual.  
En resumen, en la novela EBMA-1976 tanto el “patrón de poder cultural”/“cine 
popular” como en el “patrón de poder del saber”/Valentín se controla la 
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subjetividad/imaginario de los subalternos coloniales. Por un lado, el “patrón de poder 
cultural” interactúa al nivel macro social con el fin de reproducir relaciones de 
dominación/explotación/conflicto en el seno del surgimiento del sistema mundo 
moderno/colonial capitalista/patriarcal heterosexualista. Por otro lado, el “patrón de poder del 
saber” -interactuando al nivel micro social- contribuye a la percepción de un conocimiento 
universal, desconectando los subalternos coloniales de su ubicación 
epistémica/étnica/racial/de género/sexual.  
 
3.2 Relaciones de “poder genérico, político, cultural y del saber” en el drama El 
beso de la mujer araña 
El análisis de las relaciones de “poder genérico; político; y cultural” se hará en base a 
la noción “patrón del poder global”, elaborada por Aníbal Quijano (cf. 3.1), de la cual deriva 
la noción englobadora de “patrón de poder genérico, político, y culturar”, articulada en el 
drama EBMA 1983.86 
En las relaciones de “poder genérico” se evidencia la ubicación de Molina en el lado 
visible/claro y en el lado oculto/oscuro de la “colonialidad del género”, al igual que en la 
novela EBMA-1976 (cf. 3.1). Molina se presenta como mentalmente “colonizado” 
(“colonialidad del ser”) por el discurso hegemónico heterosexual que define a Valentín, el 
hombre/blanco/burgués/heterosexual, como “Ser superior” (cf. 3.1). En el drama EBMA-1983, 
la auto-ubicación de Molina en el lado visible/claro de la “colonialidad del género” y, por 
consecuencia, su auto identificación como “señora de clase media”, es explícita mediante las 
indicaciones ofrecidas en las acotaciones escénicas, en los cuadros/escenas VI - VIII (EBMA 
1983: 94-120). En dichas acotaciones escénicas se evidencia que Molina asume el papel de 
“madre” (discurso maternal) cuando ayuda a Valentín a superar su envenenamiento: 
“resignándose, en tono de madre de clase media; como una maestra de escuela; como madre 
sobreprotectora, dueña de la situación” (EBMA 1983: 95; 118). Por otro lado, la ubicación del 
personaje homosexual Molina en el lado oscuro/oculto de la “colonialidad del género” se debe 
                                                 
86 Debido a que, el drama EBMA-1983 es la adaptación escénica de la novela EBMA-1976 por el mismo el autor, 
Manuel Puig, conserva idéntica la mayoría de los diálogos entre los personajes centrales, Molina y Valentín; 
Molina y el director de la cárcel, en las cuales se evidencia la construcción de las relaciones de “poder genérico, 
político, y cultural” al igual que en la novela EBMA-1976. Así que para evitar repeticiones de análisis que ya he 
presentado en el apartado anterior, 3.1, me concentro en aquel punto de análisis, las relaciones del “poder 
cultural”, que se representa de modo diferente en el drama EBMA-1983 que en la novela EBMA-1976. Sin 
embargo, presento aquí sintéticamente algunos de los puntos analizados anteriormente que abarca el drama 
EBMA-1983.  
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a la inferiorización/subalternación de Molina por ser considerado “amoral” o “anormal”87 por 
los sujetos dominantes ubicados socialmente arriba, ya que su identidad sexual no concuerda 
con el modelo tradicional heterosexual, impuesto, hegemónicamente, dentro del “sistema 
mundo moderno/colonial capitalista/patriarcal heterosexualista de género”. El drama EBMA-
1983, al igual que la novela EBMA-1976, ubica al personaje Valentín en el lado visible/claro 
de la “colonialidad del género”, encarnando el paradigma del hombre blanco 
/burgués/heterosexual/educado y desempeñando el “patrón de poder genérico” (cf. 3.1). No 
obstante, como ya se ha comentado; Valentín invierte este papel opresivo del “patrón de poder 
genérico” después de su encuentro sexual con Molina. 
El “patrón del poder político” en el drama EBMA-1983 y en la novela EBMA-1976, 
opera en el nivel micro y macro social. Por un lado, el régimen autoritario, como “patrón de 
poder político”, ejerce una violencia desmesurada mediante sus instrumentos de coerción 
(tortura, extorsión psicológica y física, deshumanización) para establecer relaciones de 
dominación/explotación /conflicto entre los subalternos coloniales al nivel macro social (cf. 
3.1.1). Por otro lado, Valentín como “patrón de poder político”, operando desde el control de 
la subjetividad de Molina, reproduce relaciones de dominación/explotación/conflicto, al nivel 
micro social (cf. 3.1.1). 
Significativamente, en el drama EBMA-1983 las relaciones de poder cultural y del 
saber, se desenvuelven en modo diferente que en la novela EBMA-1976, debida a la 
representación distinta de la noción de “patrón de poder del saber” y la de “patrón de poder 
cultural”. En el drama EBMA-1983 al contrario de lo que pasa en la novela EBMA-1976, no es 
posible hablar de la existencia de la noción de “patrón de poder del saber”, atribuida al 
personaje Valentín, ya que sus comentarios sobre el intertexto dramático “La mujer pantera” -
-en los que se había evidenciado en la novela EBMA-1976 su “arrogancia epistemológica” y 
el discurso de la “ego-política” del conocimiento (cf. 3.1.2)- se han omitido en la versión 
dramática de El beso de la mujer araña.  
El papel del “patrón de poder cultural” en el drama EBMA-1983, al igual que en la 
novela EBMA-1976, se le atribuye al “cine popular” que se infiltra en el drama EBMA-1983,  
mediante el intertexto dramático de “La mujer pantera”. Este “patrón de poder cultural” 
operando desde el control del imaginario/subjetividad de los subalternos coloniales, reproduce 
relaciones de dominación/explotación/conflicto en el seno del surgimiento del “sistema 
                                                 
87 “DIRECTOR: Es difícil prever las reacciones de un sujeto como Molina, en fin de cuentas un amoral; 
VALENTÍN: [F]ísicamente, sos tan hombre como yo […] ¿Por qué entonces no se te ocurre… actuar como 
hombre?” (EBMA 1983:133; 131, puntos suspensivos en el original). 
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moderno/colonial capitalista/patriarcal heterosexualista de género” y contribuye así a la 
represión de género/“colonialidad del género” (cf. 3.1.2). Dicho “patrón de poder cultural” 
proyecta, por un lado, la imagen “malvada” de la mujer con defecto psicológico y físico que 
debe morir para exorcizar “el mal” y, por otro, la imagen “buena” de la mujer 
pasiva/compasiva que siempre está dispuesta a ayudar al hombre que ama para ganar su amor. 
La proyección de este rol tradicional de la mujer pasiva se relaciona estrechamente con la 
posición de la mujer en el lado visible/claro de la “colonialidad del género” (Lugones 2008: 
98), destacando su influencia en el imaginario/subjetividad de Molina que, por auto-
identificarse como una “mujer con defecto biológico”, asume una posición 
sumisa/inferior/subalterna frente al hombre heterosexual (Valentín).88 Por otro lado, Molina 
mediante su pasividad/compasión “maternal” trata de obtener al hombre que ama (Valentín), 
imitando los roles tradicionales de la mujer, proyectados por el “patrón de poder 
cultural”/“cine popular”, quedando así atrapado en la “colonialidad del género”. 
Otro rasgo importante del “patrón de poder cultural”, relacionado al control de la 
subjetividad/imaginario de los sujetos subalternos, es la creación de una fuga ilusoria de la 
realidad, que como se demuestra en el drama EBMA-1983, influye tanto en Molina que se 
distrae así de su condición de preso como en Valentín que inicialmente rechaza los productos 
del “cine popular” pero, después, los necesita para escaparse de la realidad:  
VALENTÍN: No, mejor a la noche [que Molina le cuente la película] durante el día no quiero 
pensar en macanas; MOLINA: Me da rabia que te salgas con eso, ahora que me había olvidado 
de esta mugre, contándote la cinta; VALENTÍN: Yo también me había olvidado; VALENTÍN: 
Pero para completar el programa faltaría algo […] Faltaría una película (EBMA 1983:73; 76; 
110). 
 
Resumiendo, en el drama EBMA 1983, el “patrón de poder cultural” desempeñado por 
el “cine popular”, ejerce su control al imaginario/subjetividad de los subalternos coloniales, y 
contribuye tanto a la represión de género como a la creación de un escape ilusorio de la 
realidad en los dos personajes centrales. 
 
3.3 Relaciones de “poder genérico, político y cultural” en el filme El beso de la 
mujer araña  
                                                 
88 “MOLINA: Ella [la protagonista de la película “La mujer pantera”] es mujer con defecto […] Todas las 
mujeres con defecto terminamos mal” (EBMA 1983: 136). 
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En el filme EBMA-1985 las relaciones de “poder genérico, político, y cultural” y sus 
complementarios “patrones de poder genérico, político y cultural” se analizan en base a la 
noción de “patrón de poder global”, elaborado por Aníbal Quijano (cf. 3.1).89 
Según la perspectiva de género de Lugones,90 la ubicación del personaje Molina se 
sitúa en el lado oculto/oscuro de la “colonialidad del género”, que se relaciona con la 
violencia ejercida hacía los hombres, las mujeres y las personas del “tercer género”, Así como 
en su exclusión de la vida social y su reducción a la animalidad (Lugones 2008: 99). El 
posicionamiento del personaje Molina en el lado oculto/oscuro de la “colonialidad del 
género” se debe a su presentación en el filme EBMA-1985, como un ser profundamente 
decepcionado, intimidado y rechazado socialmente por su identidad sexual o su auto-
identificación como “mujer”:  
MOLINA: ¡Esta chica está jodida!; VALENTÍN: ¿Cómo te trató el director? MOLINA: Como 
puto. Como siempre; MOLINA: ¿Crees que es fácil encontrar un verdadero hombre? […] 
¿Cuántas caras llenas de desprecio y engaño?; Y después termina, otra vez. Mis sueños se 
desaparecen… en la oscuridad i me despierto solo…; MOLINA: es que siempre me quedo sin 
nada. Es que en mi vida no tengo nada de veras para mí  (EBMA 1985: 25; 13; 18; 22; 5, 
puntos suspensivos en el original, traducción mía). 
 
Estos comentarios muestran la posición de Molina en el lado oculto/oscuro de la 
“colonialidad del género” y su posición inferior/subalterna dentro del “sistema mundo 
moderno/colonial capitalista/patriarcal heterosexualista” que lo ha conducido a un 
estancamiento existencial.91 Por lo tanto, Molina se convierte en objeto de una constante 
humillación y deshumanización por la violencia verbal que ejerce sobre él su compañero de 
celda, Valentín, y las autoridades carcelarias: “PEDRO: ¡Jodido hijo de puta!; VALENTÍN: 
¡Cállate maldito puto!; ¿Y qué es esto entre tus piernas? […] Dime, “señora” ” (EBMA 1985: 
54; 47; 28, comillas en el original, traducción mía).  
En lo referente a la violencia ejercida sobre los subalternos coloniales, Ramón 
Grosfoguel argumenta que en la “zona de no-ser” los conflictos de clase, género y sexualidad 
son gestionados siempre por la violencia y, añade, que las mujeres y los 
homosexuales/lesbianas en dicha zona son el objeto de 
                                                 
89 En este apartado para evitar repeticiones, el análisis de las relaciones de poder que se desenvuelven en el filme 
EBMA-1985 de modo semejante a la novela EBMA-1976 será breve y sintético. En este apartado me concentro al 
análisis de las relaciones de poder que se desenvuelven de modo diferente en el filme EBMA-1985. 
90 Las relaciones de “poder genérico” o las relaciones de poder que se desenvuelven a partir de la opresión del 
género (“colonialidad del género”), se ubican entre el lado visible/claro y el lado oculto/oscuro de la 
“colonialidad del género” (Lugones 2008: 98). 
91 “MOLINA: ¿Cuándo empezará mi vida? ¿Cuándo tendré la suerte para tener algo para mí?” (EBMA 1985: 51, 
traducción mía). 
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opresión/inferiorización/subalternación tanto de sujetos ubicados en la “zona del ser” como de 
sujetos pertenecientes a la “zona del no-ser” (Grosfoguel 2011: 101). Asimismo, en el filme 
EBMA-1985, Molina se representa como doblemente deshumanizado por los sujetos 
pertenecientes a la “zona del ser” o los que representan el régimen autoritario (Pedro, un 
policía, y el director de la cárcel) y por Valentín que también se representa como ubicado en 
la “zona del no-ser” (cf. 3.1.1).   
Valentín interactúa, al nivel micro social, ejerciendo un “patrón de poder genérico” 
que va desde la opresión de género/sexualidad, hasta el extremo de la deshumanización de 
Molina, ejerciendo sobre él violencia verbal cada vez que tiene algún “ataque” de rabia. No 
obstante, Valentín después de su encuentro sexual con Molina (EBMA 1985: 53) invierte su 
papel de exponente de “patrón de poder genérico”, alterando su papel de opresor, al aceptar la 
sexualidad de Molina y su propia sexualidad. 
En cuanto a la articulación de las relaciones de “poder político” y del “patrón de poder 
político” en el filme EBMA-1985, hay que señalar que el núcleo de la represión política es, 
exclusivamente, el uso del régimen autoritario y sus medios de coerción, personificados por 
los personajes el director de la cárcel y Pedro, el policía que detuvo a Valentín. Así que este 
“patrón de poder político” opera en el nivel macro social, ya que tiene el control de la 
autoridad y de los medios de coerción (policía, vigilancia civil, tortura, encarcelamiento de los 
activistas políticos, extorsión física y psicológica) para reproducir relaciones de 
dominación/explotación/conflicto mediante la creación de la “zona del ser” y la “zona del no-
ser” en el seno del surgimiento del sistema mundo moderno/colonial capitalista/patriarcal 
heterosexualista (cf. 3.1.1).  
Respecto a la representación de las relaciones de “poder cultural”, el “cine popular” 
desempeña el papel opresivo de “patrón de poder cultural”. El en filme EBMA-1985, el “cine 
popular” se representa mediante los intertextos fílmicos “nazi” y el de “La mujer araña”. 
Como ya se ha mencionado (cf. 3.1.2), el intertexto fílmico “nazi”, que es un material de 
propaganda, “disfrazado” en un filme romántico, refleja tanto la represión de género como la 
represión política evidenciando líneas paralelas con los temas principales del filme EBMA-
1985. El hecho que bajo el régimen autoritario presente en el filme EBMA-1985 se distribuyen 
películas de propaganda nazi (como el intertexto “nazi” que narra Molina), revela la afiliación 
ideológica de tal régimen con el nazismo y, por tanto, con cada tipo de represión de 
género/sexual/política/racial que deriva de dicha correlación ideológica (cf. 3.1.2). De hecho, 
el intertexto fílmico “nazi” enfatiza el rol represivo del “patrón de poder cultural” que trata de 
controlar la subjetividad de los subalternos coloniales, por un lado, mediante la proyección de 
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los roles de género tradicionales (la mujer débil que se convierte a la ideología del hombre 
fuerte) y, por otro, mediante la proyección de la ideología política dominante, del nazismo o 
del autoritarismo político, como la única salvación de la sociedad corrupta. 
Por otra parte, el “patrón de poder cultural” contribuye al control de la subjetividad de 
los subalternos coloniales puesto que crea una ilusión de escape de la realidad hacía un mundo 
idealizado (cf. 3.1.2). Este aspecto del “patrón de poder cultural” en el filme EBMA-1985 
parece que influye solamente en Molina que, ilusionado por los “verdaderos hombres” que 
pasan en la pantalla del cine, busca un “hombre real”: “¡Ojala que me hubieran puesto aquí 
con aquel actor rubio en vez de ti!” (EBMA 1985: 9, traducción mía). Por otro lado, Valentín 
rechaza la ilusión creada por el “patrón de poder cultural”: “Y ustedes los homosexuales 
nunca enfrentan los hechos. Las fantasías no son la escapatoria” (EBMA 1985: 11, traducción 
mía). Esta cita no revela solo el rechazo por parte de Valentín de la ilusión fácil que ofrece el 
“cine popular”, sino, también, la percepción de que la ilusión de escape es exclusivamente 
atribuida a los homosexuales. Asimismo, este discurso patriarcal/ heterosexualista es otra 
muestra del papel de “patrón de poder genérico” desempeñado por Valentín. Sin embargo, 
Valentín durante su sueño alucinante (última secuencia del filme EBMA 1985) escapa con su 
ex novia Marta hacía un mundo ilusorio, derivado de las narraciones de los intertextos 
fílmicos de Molina, de modo que esta última escena muestra la gran influencia del “patrón de 
poder cultural” en la subjetividad de los subalternos coloniales, aun en el caso de que ellos la 
resistan.  
Resumiendo,  en el filme EBMA-1985 los actores que se implican en el conflicto de 
género, político y cultural se han definido a partir de la noción del “patrón de poder genérico, 
político y cultural”, representados, respectivamente, por el personaje Valentín, el régimen 
autoritario y el “cine popular”. Dichos “patrones de poder” actúan en el control de los 
diferentes hábitos de la existencia social (género/sexualidad, autoridad, subjetividad) pero, 
con un fin común, como lo es la reproducción de relaciones de 
dominación/explotación/conflicto entre los subalternos coloniales.  
 
3.4 Cambio de enfoque temático entre la novela, el drama y el filme El beso de la 
mujer araña  
Tomando como hilo conductor el análisis de la representación de la relaciones de 
“poder genérico, político, cultural y del saber”, presentada en los apartados anteriores, me 
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propongo investigar aquí los elementos que conducen al cambio de enfoque temático entre las 
tres versiones de El beso de la mujer araña (la novela, el drama y el filme).  
Como ya se ha mencionado, el desarrollo de la relaciones de “poder genérico, político, 
cultural y del saber” en la novela, el drama y el filme El beso de la mujer araña se relaciona 
estrechamente con los intertextos narrativos, el intertexto dramático y los intertextos fílmicos 
que ofrece cada versión de la obra El beso de la mujer araña. Los seis intertextos narrativos 
que ofrece la novela EBMA-1976 (cf. 3.1) forman la base de representación del conflicto 
genérico, político, cultural y del saber. Los dos personajes centrales, Molina y Valentín, al 
comentar los intertextos narrativos muestran las perspectivas distintas que adoptan acerca de 
los conflictos que se reflejan en dichos intertextos a lo largo de la novela EBMA-1976. Así 
que en la novela se da espacio para el desarrollo amplio de todos los conflictos.  
En el drama EBMA-1983, cuyo eje estructural fundamental es el intertexto dramático 
de “La mujer pantera” se enfatiza, por un lado, el conflicto de género y el estancamiento 
existencial, en el cual recaen los subalternos coloniales, como Molina a causa de la represión 
de género (“colonialidad del género”). Por otro lado, este intertexto dramático señala, 
explícitamente, el papel opresivo del “patrón de poder cultural”/“cine popular” que 
contribuye, por su parte, al sometimiento de los subalternos coloniales a la represión del 
género.  
En el filme EBMA-1985 los dos intertextos fílmicos el “nazi” y el de “La mujer araña” 
tienen diferentes funciones cada uno. Por una parte, el intertexto fílmico “nazi” enfatiza la 
represión política y su carácter racial, destacando líneas paralelas entre el régimen autoritario 
presente en el filme EBMA-1985 y el nazismo; y, asimismo, enfatiza el papel represivo del 
“patrón de poder cultural”/el “cine popular” en conexión con las relaciones de género 
construidas en base a la represión del género. Por otra parte, el intertexto fílmico “La mujer 
araña” señala el estancamiento existencial o la represión psicológica, sufrida por los sujetos 
ubicados en el lado oculto/oscuro de la “colonialidad del género”, como es el caso de Molina, 
entre otros. 
De otra parte en la novela EBMA-1976 y en el drama EBMA-1983 las relaciones de 
“poder genérico”, son tratadas de modo idéntico: el personaje Molina se representa atrapado 
entre el lado visible/claro y el lado oculto/oscuro de la “colonialidad del género”, por tanto, 
está mentalmente “colonizado” (“colonialidad del ser”), ya que adopta el discurso 
patriarcal/heterosexualista en sus referencias a sí mismo como en la descripción de las 
relaciones de género. Molina no logra invertir su posición inferior/subalterna dentro del 
“sistema moderno moderno/colonial capitalista/patriarcal heterosexualista”. En contraste, el 
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personaje Valentín está ubicado en el lado visible/claro de la “colonialidad del género” y 
asume el papel de “patrón de poder genérico”, reproduciendo una relación de 
dominación/explotación/conflicto hacía Molina. Valentín invierte este papel represivo 
después de su encuentro sexual con Molina. En el filme EBMA-1985, Molina se representa 
ubicado en el lado oculto/oscuro de la “colonialidad del género”, ya que en el texto se enfatiza 
la situación inferior/subalterna de él debida a la represión de género sufrida al nivel social. 
Por otro lado, Valentín se representa ejerciendo el “patrón de poder genérico” con la violencia 
verbal que deshumaniza/inferioriza/subalterniza constantemente a Molina. No obstante, 
Valentín logra invertir este papel de opresor, después de su encuentro sexual con Molina. Este 
caso de inversión del “patrón de poder genérico”, se mantiene idéntico entre las tres versiones 
de El beso de la mujer araña (la novela, el drama y el filme).   
En lo referente a las relaciones de “poder político”, las tres versiones de El beso de la 
mujer araña (la novela, el drama y el filme) tratan de igual modo este tema, con respecto al 
papel de “patrón de poder político” atribuido al régimen autoritario que opera en el control de 
la autoridad y sus medios de coerción en el seno del surgimiento del sistema mundo 
moderno/colonial capitalista/patriarcal heterosexualista. En consecuencia, las relaciones que 
reproduce dicho “patrón de poder político” están basadas en la 
dominación/explotación/conflicto de los subalternos coloniales. Una diferencia que existe en 
la representación de los tópicos de: la creación de la “zona del ser”; de la “zona del no ser”; y 
de los cuerpos “desechables” entre la novela, el drama y el filme El beso de la mujer araña, 
es que el filme EBMA-1985, mediante la visualización de imágenes violentas como la 
secuencia de persecución de Molina por la policía (en el filme/espectáculo visualizado) y las 
descripciones del cuerpo torturado de Valentín en las acotaciones escénicas (en el guión), 
muestra efectivamente la violencia desmesurada que se ejerce sobre los sujetos considerados 
como cuerpos “desechables”:92  
[Acotaciones escénicas]Es VALENTÍN ARREGUI, 34, en sus brazos tiene signos de tortura; 
Su camisa [de Valentín] tiene manchas de sangre seca; Pedro con un agente de policía sacan 
del caro el cadáver de Molina y lo tiran en el basurero; Su cara [de Valentín] está hinchada de 
los golpes. Su pecho está desfigurado por quemaduras de tercer grado (EBMA 1985:2; 4; 61; 
62, mayúsculas en el original, traducción mía). 
 
El papel “del patrón de poder político” que asume Valentín, en el nivel micro social, 
es semejante en la novela EBMA-1976 y en el drama EBMA-1983. Es decir que Valentín 
                                                 
92 Hay que señalar que dichas descripciones explicitas de la violencia ejercida a los subalternos coloniales no 
aparecen ni en la novela EBMA-1976 ni en el drama EBMA-1983. 
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como “patrón de poder político” controla la subjetividad de Molina para reproducir relaciones 
de dominación/explotación/conflicto. En el filme EBMA-1985, sin embargo, Valentín no 
desempeña el papel de “patrón de poder político”, ya que su participación en la lucha contra el 
régimen parece ser motivada más por sus sentimientos humanitarios que por alguna ideología 
política concreta: “No creía más en la violencia, pero tenía que hacer algo. Como periodista, 
siempre escuchaba de las detenciones ilegales y las torturas secretas, y pasaba estas 
informaciones en el extranjero” (EBMA 1985: 36, traducción mía). En el filme EBMA-1985 la 
policía detiene a Valentín cuando ayuda al líder del grupo guerrillero a salir del país (EBMA 
1985: 37). En cambio, en la novela EBMA-1976 Valentín declara su ideología marxista y es 
arrestado, durante su participación en una huelga obrera (EBMA 1976: 151). Este hecho 
muestra la implicación de Valentín en la lucha anticapitalista.93 Por lo tanto, en el filme 
EBMA-1985, en el episodio que Valentín pide a Molina pasar a sus compañeros guerrilleros la 
información sobre la detención del líder del grupo guerrillero, no adopta ningún tipo de 
discurso político, sino que parece apelar a los sentimientos humanos de Molina: “El único que 
tienes que hacer es pasarles el mensaje… desde un teléfono público” (EBMA 1985: 55, 
traducción mía). En la novela EBMA-1976, igual que en el drama EBMA-1983, Valentín 
adopta el discurso político y trata de convencer a Molina a contribuir en la lucha contra el 
régimen: “-Valentín… ¿Si yo paso ese mensaje te parece que vas a salir más pronto? –Bueno, 
va a ser un modo de ayudar la causa nuestra” (EBMA 1976: 258, EBMA 1983:136). Así se 
demuestra que en el filme EBMA-1985 se ha omitido la representación de Valentín, como 
“patrón de poder político”, lo cual es otra diferencia evidenciada entre la novela, el drama y el 
filme El beso de la mujer araña. 
Respecto a la relaciones de “poder cultural y del saber”, son posibles las siguientes 
observaciones: el papel de “patrón de poder cultural” desempeñado por el “cine popular” se 
representa de modo semejante en la tres versiones de El beso de la mujer araña (la novela, el 
drama y el filme), en las cuales se enfatiza el hecho que el “cine popular” está entre los 
factores que contribuyen a la represión política y de género.  
El papel de “patrón de poder del saber” -que desempeña Valentín, operando desde la 
“ego-política” del conocimiento y presentando su conocimiento como universal- ; contribuye 
a la reproducción de relaciones de dominación/explotación/conflicto hacía Molina, puesto que 
trata de imponerle su conocimiento como la única verdad epistemológica (“colonialidad del 
saber”). Este papel opresivo, atribuido a Valentín, se evidencia únicamente en la novela 
                                                 
93 En el drama EBMA 1983, Valentín se presenta como el marxista guerrillero pero no hay ninguna referencia 
sobre las condiciones de su detención. 
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EBMA-1976 se omite en las versiones dramática y fílmica. Esta última observación es otra de 
las diferencias entre la novela, el drama y el filme El beso de la mujer araña.  
En resumen, el cambio de enfoque temático que se evidencia entre la novela, el drama 
y el filme El beso de la mujer araña está relacionado con el tratamiento de las relaciones de 
poder en cada versión y, más concretamente, guarda estrecha relación con la representación 
de la noción de “patrón de poder genérico, político, cultural y del saber”. La novela ofrece una 
representación completa del desarrollo de las relaciones de poder de origen genérico, político, 
cultural y del saber, así como de los patrones de poder que las rigen. Por lo tanto, en esta 
representación completa de los conflictos y sus actores, contribuyen los seis intertextos 
narrativos que se desenvuelven paralelamente con la trama de la novela EBMA-1976. El 
drama EBMA-1983, aunque desarrolla de modo semejante que la novela EBMA-1976 las 
“relaciones de poder genérico, político y cultural”, basándose en la noción de “patrón de 
poder genérico, político y cultural”, no desarrolla el tópico del saber y omite la representación 
del personaje Valentín como “patrón de poder del saber”. Además, el intertexto dramático de 
“La mujer pantera”, paralelo a la trama del drama EBMA-1983 enfatiza más que otros tópicos, 
la represión psicológica y genérica sufrida por los subalternos coloniales. El filme EBMA-
1985, desarrolla de modo semejante a la novela EBMA-1976, y el drama EBMA-1983, las 
“relaciones de poder genérico, político y cultural”, pero omite la representación del personaje 
Valentín, como “patrón de poder político y del saber”. Así se abre espacio para la 
representación del régimen autoritario, como actor primordial de la represión política. Los 
intertextos fílmicos “nazi” y el de “La mujer araña”, intercalados a la acción del filme EBMA-
1985 enfatizan, a su vez, la represión política y la represión de género/identidad sexual que 
sufren los subalternos coloniales bajo regímenes autoritarios.  
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CAPÍTULO 4: CONCLUSIONES 
 
En esta tesis he hecho una investigación comparativa y transgenérica entre la novela 
El beso de la mujer araña (1976) de Manuel Puig y su versión dramática (1983) y fílmica 
(1985). Mi estudio hace hincapié en la definición transgenérica y transhistórica del relato por 
Roland Barthes, que aplica los conceptos empleados primordialmente en el análisis del 
discurso narrativo al análisis del drama y del filme El beso de la mujer araña. Primero, tomo 
como base de investigación los conceptos narratológicos -“perspectiva narrativa” y 
“focalización”- de Gérard Genette, aplicados en el análisis del relato literario, dramático y 
fílmico con el fin de demostrar el cambio de la “perspectiva narrativa” en las tres versiones de 
El beso de la mujer araña (la novela, el drama y el filme). Segundo, adopto los postulados 
teóricos de Linda Costanzo-Cahir sobre la traducción/transferencia de obras literarias al 
ámbito cinematográfico, lo cual me ha servido para clasificar la versión cinematográfica de El 
beso de la mujer araña entre las traducciones/transferencias cinematográficas “tradicionales”. 
Además, los postulados teóricos de Costanzo-Cahir me han servido para poner en relieve que 
una obra literaria que se traduce/transfiere al cine constituye por sí misma una obra 
independiente de su fuente literaria original. Tercero, adopto el concepto de “colonialidad del 
poder” de Aníbal Quijano, concepto eje de la teoría decolonial (Dussel, Quijano, Mignolo et 
al.-Restrepo/Rojas 2010) para analizar la representación de las relaciones de poder en sus 
variedades de poder genérico, político, cultural y del saber en El beso de la mujer araña (la 
novela, el drama y el filme), y así comprobar el cambio de enfoque temático que se evidencia 
en las tres versiones de El beso de la mujer araña. 
En el primer capítulo introduje la novela El beso de la mujer araña (1976) de Manuel 
Puig y sus versiones dramática y cinematográfica. Empecé por presentar brevemente la vida y 
la obra literaria de Manuel Puig situando su novela en su contexto histórico y literario. A 
continuación, hice una reseña de los estudios críticos que se han hecho sobre El beso de la 
mujer araña poniendo énfasis en aquellos que han realizado una investigación comparativa 
entre la novela, el drama y el filme. Basándome en el estado de la cuestión crítica sobre la 
novela de Puig y sus versiones dramática y fílmica, constaté que existía una carencia en la 
investigación teórica-crítica en lo referente a la representación de las relaciones de poder, de 
raíz genérica, política, cultural y del saber que se evidencian en las tres versiones de El beso 
de la mujer araña, lo cual resultó en un cambio de enfoque temático entre la novela, el drama 
y el filme. Por lo tanto, constaté que existía otra carencia en la investigación teórica-crítica, en 
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lo referente al cambio de la “perspectiva narrativa” entre la novela, el drama y el filme de El 
beso de la mujer araña. Comprobé, también, que los estudios críticos que han analizado 
comparativamente la novela y el filme de El beso de la mujer araña se han concentrado al 
tópico de la “fidelidad”, existente entre la novela y el filme; hecho que, a mi consideración, ha 
restringido/limitado el amplio campo de estudio de otros aspectos importantes entre la novela 
y su versión fílmica. Por consiguiente, planteé mis hipótesis y establecí el objeto de mi 
estudio. Por último, presenté los conceptos de “perspectiva narrativa” y “focalización” de 
Gérard Genette; expuse el término “traducción/transferencia” de obras literarias al cine de 
Linda Costanzo-Cahir; y, en fin, reseñé los postulados centrales de la teoría decolonial, que 
constituyen el marco teórico de mis hipótesis. 
En el segundo capítulo, hice dos tipos de análisis de la novela, el drama y el filme El 
beso de la mujer araña y clasifiqué el filme El beso de la mujer araña entre los diferentes 
tipos de traducciones/transferencias de obras literarias al cine. El primer tipo de análisis 
abarcó el examen del discurso narrativo basado en el orden temporal, la duración, la 
frecuencia, el modo y la voz, según la teoría-metodología propuesta por Gérard Genette. En 
este primer tipo de análisis combiné los postulados teóricos de Cristian Metz y los de Gérard 
Genette en el examen de los aspectos estructurales y narratológicos del filme El beso de la 
mujer araña. El segundo tipo abarcó el análisis cuantitativo-cualitativo del espacio ficticio 
que cubren los personajes centrales, Molina y Valentín, en la novela, el drama y el filme, en 
base a los conceptos de “perspectiva narrativa” y “focalización” de Gérard Genette. La 
clasificación del filme El beso de la mujer araña, según los tipos de 
traducciones/transferencias de obras literarias al cine, propuestas por Linda Costanzo-Cahir, 
se fundamentó en la correlación de los resultados del análisis narratológico de la novela y del 
filme El beso de la mujer araña.  
En el primer tipo de análisis, estudié la estructura narrativa externa e interna de la 
novela, el drama y el filme El beso de la mujer araña. Al analizar las categorías del orden 
temporal, la duración, la frecuencia, el modo y la voz (conceptos elaborados por Gérard  
Genette) del discurso narrativo, demostré que las variaciones de velocidad, efecto de ritmo, de 
la novela y el filme se caracterizan por una “lentitud” y los del drama, se caracterizan por una 
“rapidez”. Además, señale que aquel elemento estructural que rige la composición narrativa y 
temática de la novela son sus seis intertextos narrativos; en el drama, su intertexto dramático, 
“La mujer pantera”; y en el filme, sus dos intertextos fílmicos, el “nazi” y la “mujer araña”. 
Seguidamente, pasé a la disposición de los resultados del análisis cuantitativo-cualitativo del 
espacio ficticio que cubren los dos personajes centrales, Molina y Valentín, en la novela, el 
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drama y el filme El beso de la mujer araña e interpreté los resultados de dicho análisis, a la 
luz de los conceptos “perspectiva narrativa” y “focalización” de Gérard Genette. Así, 
demostré las diferentes técnicas narrativas (“focalización interna y externa”) que emplea el 
relato de acontecimientos (que se considera como objetivado) para reflejar, mayoritariamente, 
la perspectiva narrativa de un solo personaje, como es el caso de la novela de El beso de la 
mujer araña, en la cual se refleja, predominantemente, la perspectiva narrativa del personaje 
Molina. Asimismo, demostré que en el drama y el filme de El beso de la mujer araña, el 
empleo de “focalización simultanea”, mediante la proyección de escenas simultaneas, 
contribuye a la representación objetiva/equilibrada de la “perspectiva narrativa” entre los 
personajes centrales Molina y Valentín.   
Por último, al interpretar los resultados del análisis del discurso narrativo de la novela 
y del filme El beso de la mujer araña, a la luz de los postulados teóricos de Linda Costanzo-
Cahir sobre los tres tipos de traducciones/transferencias (literal, tradicional, radical) de obras 
literarias al cine, llegué a la conclusión que el filme de El beso de la mujer araña se clasifica 
entre las traducciones/transferencias “tradicionales” de filmes basados en obras literarias. Las 
traducciones/transferencias fílmicas “tradicionales” abarcan la interpretación subjetiva del 
director de cine, respecto a la obra literaria, pero sin transformarla por completo. De modo 
que el filme El beso de la mujer araña ha conservado la trama de la novela, en mayor grado, 
pero no ha conservado la misma “perspectiva narrativa” unidireccional de la novela porque la 
“perspectiva narrativa” en el filme se muestra equilibrada entre los personajes centrales, 
Molina y Valentín. Además, hallé una discordancia en la representación de las relaciones de 
poder entre la novela y el filme El beso de la mujer araña: en el filme se enfatiza la represión 
política/de genero/de sexualidad bajo el régimen autoritario (en el nivel macro social). Este 
caso lo interpreté como la intención del director de cine de emplear en el filme sus propios 
comentarios e inquietudes políticas hacia la producción de una obra cinematográfica 
independiente de su fuente literaria.  
En el tercer capítulo, analicé la representación de las relaciones de poder genérico, 
político, cultural y del saber en las tramas de la novela, el drama y el filme El beso de la 
mujer araña. El concepto “colonialidad del poder”, elaborado por Aníbal Quijano, fue el 
concepto eje de mi análisis, así como los conceptos “colonialidad del género”, “colonialidad 
del ser” y “colonialidad del saber”, elaborados por otros autores de la colectividad inflexión 
decolonial (Dussel, Quijano, Mignolo et al.-Restrepo/Rojas 2010), que constituyen el dominio 
genérico, ontológico y epistemológico de la colonialidad del poder. Mi propósito aquí fue, por 
un lado, investigar cómo se representan las relaciones de poder genérico, político, cultural y 
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del saber, en la raíz del “patrón de poder genérico, político, cultural y del saber” en la novela, 
el drama y el filme El beso de la mujer araña. Por otro lado, mi objetivo fue demostrar el 
cambio de enfoque temático que ocurre entre la novela, el drama y el filme El beso de la 
mujer araña, debido a las diferencias existentes en la representación de las relaciones de 
poder y sus complementos “patrón de poder genérico, político, cultural y del saber”.  
Tomando como punto de partida del análisis la novela El beso de la mujer araña, 
demostré que la representación de las relaciones de poder genérico, político, cultural y del 
saber se desenvuelve en los planes micro y macro social, en la raíz del patrón de poder 
genérico, político, cultural y del saber. Basando mi análisis en los postulados de la teoría 
decolonial (Dussel, Quijano, Mignolo et al.-Restrepo/Rojas 2010) demostré que la 
configuración del “patrón de poder genérico, político, cultural y del saber” está basada en 
relaciones de dominación/explotación/conflicto entre los subalternos coloniales para asegurar 
el surgimiento y la reproducción del sistema mundo moderno/colonial capitalista/patriarcal 
heterosexualista. Señalé que el personaje Valentín se representa como “patrón de poder 
genérico, político y del saber” en el nivel micro social, en su interacción con el personaje 
Molina, pero logra invertir su papel de “patrón de poder genérico” después de su implicación 
sexual con Molina. Sin embargo, el personaje Valentín no logra invertir su papel de “patrón 
de poder político y del saber”, ya que controla la subjetividad del personaje Molina para 
reproducir relaciones de dominación/explotación/conflicto. En el nivel macro social, el 
régimen autoritario y el “cine popular” se representan, respectivamente, como “patrón de 
poder político” y “patrón de poder cultural”. Expliqué que el “patrón de poder 
político”/régimen autoritario ejerce un control autoritario por medio de sus instrumentos de 
coerción, creando la “zona del ser” y la “zona del no ser” (conceptos elaborados por Frantz 
Fanon y desarrollados por Ramón Grosfoguel). En ésta última se evidencia el ejercicio de una 
violencia desmesurada sobre los subalternos coloniales, engendrada por una especie de 
racismo político/genérico/de identidad sexual. Por otra parte, expliqué que “el patrón de poder 
cultural”/“cine popular”, ejerce su control sobre la subjetividad de los subalternos coloniales, 
haciéndolos creer en un escape ilusorio de la cruel realidad pero, también, imponiéndoles la 
configuración de masculinidad/feminidad, según los valores del sistema de género 
patriarcal/heterosexualista.  
Seguidamente, investigué la representación de las relaciones de poder genérico, 
político, cultural y del saber en el drama y el filme El beso de la mujer araña y evidencié que 
en el drama el personaje Valentín, al igual que en la novela, se representa como modelo de 
“patrón de poder genérico y político” pero no como “patrón de poder del saber”; mientras que 
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el régimen autoritario y el “cine popular” se representan, de modo igual que en la novela 
como “patrón de poder político” y “patrón de poder cultural”. En el filme comprobé que el 
personaje Valentín se representa, únicamente, como “patrón de poder genérico”. 
Contrariamente de lo que sucede en la novela y el drama El beso de la mujer araña, Valentín 
desde su posición del “patrón de poder genérico” llega hasta los extremos de la 
deshumanización del personaje Molina que, por causa de su orientación sexual 
femenina/homosexual, es convertido por Valentín en objeto de una constante violencia verbal. 
Sin embargo, a lo largo del filme El beso de la mujer araña, el papel de “patrón de poder 
genérico” que representa Valentín se invierte, después de haber tenido una relación sexual con 
Molina, lo cual sucede también en la novela y el drama. En el filme El beso de la mujer araña 
Valentín no representa el “patrón de poder político y del saber”, ya que no se representa así 
mismo como un intelectual marxista guerrillero, sino como un periodista, activista contra el 
régimen autoritario. A su vez, el régimen autoritario y el “cine popular” se representan, 
respectivamente, en el filme, como “patrón de poder político” y “patrón de poder cultural”, 
guardando los mismos rasgos represivos en la reproducción de relaciones de 
dominación/explotación/conflicto entre los subalternos coloniales, como sucede en la novela y 
el drama El beso de la mujer araña. 
Por último, expliqué que el cambio de enfoque temático que he evidenciado entre la 
novela, el drama y el filme El beso de la mujer araña se debe a: a) en el drama, se omite el 
papel de “patrón de poder del saber” que representa Valentín; mientras que en el filme se 
omite el papel de “patrón de poder político y del saber” que representa Valentín. 
Contrariamente, en la novela se desarrolla ampliamente la representación del personaje 
Valentín como “patrón de poder político y del saber”; b) la implicación de los diferentes 
intertextos narrativos, dramático y fílmicos que emplea en su trama cada versión de El beso 
de la mujer araña. Los seis intertextos narrativos que se emplean en la novela como base para 
el desarrollo de los conflictos genérico, político, cultural y del saber se reducen a un intertexto 
dramático (“La mujer pantera”) en el drama; y a dos intertextos fílmicos, en el filme (“nazi” y 
“La mujer araña”). En la novela, los seis intertextos narrativos ofrecen una variedad temática 
que pone de relieve todos los aspectos del conflicto de género, político, cultural y del saber 
que se desarrollan al nivel micro y macro social o entre los subalternos coloniales y sus 
dominadores/explotadores/opresores. En el drama su intertexto dramático, “La mujer 
pantera”, que se desenvuelve paralelamente a la acción dramática, resalta el conflicto de 
género y el estancamiento existencial en que se encuentran atrapados los subalternos 
coloniales. En el filme, sus dos intertextos fílmicos, el “nazi” y de la “La mujer araña”, 
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enfatizan, al mismo tiempo, la represión política bajo regímenes autoritarios y el 
estancamiento existencial que sufren los subalternos coloniales por ser excluidos de la vida 
social, hasta considerarse sub-humanos a causa de su orientación sexual homosexual.  
En suma, los resultados de mi estudio de las tres versiones de El beso de la mujer 
araña (la novela, el drama y el filme) evidencian la existencia de un cambio de enfoque 
narrativo y temático entre éstas, lo cual se comprobó, aplicando a mi análisis, los conceptos 
“perspectiva narrativa” y “focalización” de Gérard Genette y los postulados de la teoría 
decolonial (Dussel, Quijano, Mignolo et al.-Restrepo/Rojas 2010). En mi estudio demostré, 
por un lado, que la “perspectiva narrativa” unidireccional que presenta la novela, a través de 
la “focalización interna y externa” del personaje Molina, se altera en las versiones dramática y 
fílmica, donde la “perspectiva narrativa” se presenta objetivada/equilibrada entre los 
personajes centrales, Molina y Valentín, hecho que interpreto como cambio de enfoque 
narrativo entre la novela el drama y el filme. Por otro lado, demostré la existencia de los 
varios dominios de la colonialidad en la representación de las relaciones de poder genérico, 
político, cultural y del saber y sus efectos en la experiencia vivida y actitud mental de los 
subalternos coloniales. Expliqué que el cambio de enfoque temático entre la novela, el drama 
y el filme El beso de la mujer araña está estrechamente relacionado con la existencia u 
omisión del papel de “patrón de poder político y del saber”, representado por el personaje 
Valentín. Comprobé, también, que el cambio de enfoque temático, que presentan las versiones 
dramática y fílmica El beso de la mujer araña, depende del intertexto dramático, “La mujer 
pantera” y de los intertextos fílmicos, “nazi” y “La mujer araña”, que se desarrollan 
paralelamente a la acción del drama y del filme.  
No considero los resultados específicos de mi investigación conclusiones absolutas, 
sino preliminares, las cuales pueden servir como punto de partida y referencia para futuros 
estudios. Basándome en mis conclusiones propongo una investigación adicional de los 
siguientes aspectos literarios y socio-culturales: a) Puesto que la mayoría de los estudios 
comparativos de El beso de la mujer araña han centrado su enfoque en la comparación entre 
la novela y el filme, falta realizar un estudio comparativo, completo que incluya las cuatro 
versiones de El beso de la mujer araña, la novela, el drama, el filme y la comedía musical, 
donde se podrán investigar, adicionalmente, el cambio de los rasgos estructurales-narrativos y 
temáticos cuando “pasa” la novela El beso de la mujer araña del medio literario a los medios 
dramático, fílmico y al drama-comedia musical; b) En relación con este tema, también 
propongo un estudio socio-cultural adicional entre las versiones escritas en español (la novela 
y el drama El beso de la mujer araña) y las versiones escritas en inglés (el filme y la comedia 
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musical El beso de la mujer araña-The kiss of the spider woman) que se concentre en la 
investigación de la representación de la Otredad sexual, política y cultural, desde una 
perspectiva decolonial, en relación con la perspectiva hispanoamericana y la perspectiva 
anglo-europea en las cuatro versiones de El beso de la mujer araña (la novela, el drama, el 
filme y la comedia musical). Mi propuesta de dicho estudio se origina de la consideración de 
que la novela y el drama El beso de la mujer araña incluyen la perspectiva hispanoamericana 
de la representación de las varias formas de Otredad (i.e. sexual, política, cultural), ya que 
fueron escritas por el autor argentino Manuel Puig; mientras que el filme y la comedia 
musical El beso de la mujer araña incluyen la perspectiva anglo-europea de dicha categoría 
puesto que sus guiones fueron escritos por los autores norteamericanos Leonard Schrader y 
Terrence Macnally, respectivamente. Además, si se realizara este tipo de estudio, contribuiría 
al proyecto decolonial latinoamericano, puesto que significa una reinterpretación de las 
culturas literarias hispanoamericanas desde la perspectiva de los subalternos coloniales de 
América Latina y su representación en la cultura/literatura hispanoamericana y anglosajona. 
Dado que no he encontrado un estudio comparativo entre la novela, el drama y el filme 
El beso de la mujer araña que se haya centrado en la investigación del cambio de enfoque 
narrativo entre las tres versiones de El beso de la mujer araña, basado en el análisis 
cuantitativo-cualitativo del espacio ficticio que cubren los dos personajes centrales, Molina y 
Valentín, e interpretados los resultados de dicho análisis a la luz de los conceptos “perspectiva 
narrativa” y “focalización” de Gérard Genette. Por otra parte, dado que no he encontrado un 
estudio que se haya concentrado en el cambio temático entre las tres versiones de El beso de 
la mujer araña basado en el análisis de la representación de las relaciones de poder genérico, 
político, cultural y del saber, a la luz de la teoría decolonial (Dussel, Quijano, Mignolo et al.-
Restrepo/Rojas 2010). Considero que mi estudio, en particular, los capítulos dos y tres, 
representa una aportación original al análisis de la traducción/transferencia de la novela El 
beso de la mujer araña en los contextos dramático y fílmico tanto en términos narratológicos 
como temáticos que contribuirá a una mejor compresión crítica de la tres versiones de El beso 
de la mujer araña (la novela, el drama y el filme). En referencia a los resultados específicos 
de mi estudio, considero que entre los aportes originales de mi tesis están: a) La consideración 
de que los relatos de acontecimientos, -que emplean como modo narrativo el dialogo directo 
entre sus personajes, aportando una perspectiva narrativa objetivada- pueden por medio del 
empleo de “focalización”, enfatizar la perspectiva narrativa de un solo personaje, como es el 
caso de la novela El beso de la mujer araña en la que predomina constantemente la 
“perspectiva narrativa” del personaje Molina. Por otro lado, los relatos de acontecimientos 
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pueden, por medio del empleo de “focalización simultánea” (proyección de escenas 
simultáneas), aportar una “perspectiva narrativa” objetivada/equilibrada entre sus personajes. 
Esto se evidencia en los casos del drama y el filme El beso de la mujer araña, donde el 
personaje Molina cubre la mayoría del espacio ficticio, sin resaltarse, únicamente, su 
“perspectiva narrativa”, sino que ésta se equilibra entre Molina y Valentín; b) La clasificación 
del filme El beso de la mujer araña, como traducción/transferencia fílmica “tradicional”. 
Dicha clasificación puede explicar los cambios (temáticos y en la perspectiva narrativa) que 
ha hecho el director de cine durante el proceso de traducción/transferencia de la novela El 
beso de la mujer araña al cine, ya que su objetivo ha sido de incluir en el filme su 
interpretación subjetiva de la novela; c) La interpretación de la representación de las 
relaciones de poder genérico, político, cultural y del saber, en base al “patrón de poder 
genérico, político, cultural y del saber”, muestra que dichos actores interactúan al nivel micro 
y macro social, reproduciendo relaciones de dominación/explotación/conflicto para asegurar 
el surgimiento del sistema mundo moderno/colonial capitalista/patriarcal heterosexualista. 
Esta interpretación del “patrón de poder” que rige las relaciones de poder genérico, político, 
cultural y del saber que se evidencian en las tres versiones de El beso de la mujer araña (la 
novela, el drama y el filme), junto al empleo de los intertextos narrativos, dramático y 
fílmicos que desarrollan distintos tópicos en cada versión de El beso de la mujer araña, son 
los elementos que contribuyen al cambio de enfoque temático entre la novela, el drama y el 
filme. En consecuencia, en la novela la representación completa de los actores del conflicto 
genérico, político, cultural y del saber que interactúan en el nivel micro y macro social, desde 
una posición de “patrón de poder genérico, político, cultural y del saber”, se fundamenta en 
los seis intertextos narrativos de la novela. En el drama se desarrollan los conflictos de 
género, político y cultural pero la implicación del intertexto dramático “La mujer pantera” en 
la trama del drama subraya la represión de género/de identidad sexual, sufrida por los 
subalternos coloniales que no encajan con el sistema de género patriarcal/heterosexualista. 
Asimismo, en el filme El beso de la mujer araña, se hace explícito que los actores 
primordiales del conflicto de género, político y cultural son el régimen autoritario y el “cine 
popular” por apoyar ideologías políticas autoritarias/racistas, hecho que revela la implicación 
de los intertextos fílmicos “nazi” y el de “La mujer araña” en el guión del filme. Por último, 
considero que el filme muestra que la represión política/genérica/de identidad sexual sufrida 
por los subalternos coloniales proviene de aquellos “patrones de poder” que interactúan en el 
nivel macro social. 
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En última instancia, el estudio de la representación de las relaciones de poder 
genérico, político, cultural y del saber que se desarrollan al nivel micro y macro social, desde 
la perspectiva de los subalternos coloniales, presentado en la novela, el drama y el filme El 
beso de la mujer araña, evidencia, según mi análisis, el complicado entretejido entre las 
relaciones de poder y sus patrones de poder que las rigen en todos los ámbitos de la existencia 
social en su representación literaria, dramática y fílmica.   
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